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De un lado, el arte lleva su 
término lo que la Naturaleza es 
incapaz de realizar; de otro, la 
imita. 
Aristóteles, Física, 199a, 16-18. 
 
 
 
Válgame Dios, qué de embustes, 
qué de enredos y patrañas 
los pintores y poetas 
con licencia nos encajan. 
La mágica florentina, ff. 106v-
107r. 
Posible cosa es que un oficial 
sea poeta, porque la poesía no 
está en las manos, sino en el 
entendimiento, y tan capaz es el 
alma del sastre para ser poeta, 
como la de un maese de campo. 
Miguel de Cervantes, Persiles, 
lib. I, cap, 18. 
Todo gran escritor es un gran 
tramoyista, aunque así es 
también esa gran archiestafa de 
la Naturaleza. La Naturaleza nos 
engaña siempre. 
 Palabras de Nabokov, reproducidas por J. Updike, en 
"Profesor Nabokov", Quimera, nº 3 1981, pp. 16-21. 
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 7
 Es llamativo que uno de los géneros teatrales que más 
éxito consiguió, si no el que más, durante el siglo XVIII y 
parte del XIX tuviera por objeto a la magia. Es llamativo 
porque durante ese período que llamamos Ilustración o siglo 
ilustrado, lo que se pretendió, en el nuevo modelo de 
civilización que se quería traer a España, era conseguir un país 
menos supersticioso, en el que lo racional y científico ocupase 
territorios que entonces aún llenaba la fe. 
 La ciencia se desarrolló mucho en aquella centuria 
gracias a las instituciones, sobre todo militares, que crearon los 
diferentes gobiernos, y España llegó a tener un cuerpo de 
científicos, en su mayoría médicos y militares, que desarrolló 
las diferentes ramas del saber. Desarrollo que truncó la Guerra 
de la Independencia. 
 Mientras se daban cambios destinados a proporcionar 
un nuevo semblante al país, mientras desde las estructuras del 
Antiguo Régimen se propiciaba un cambio hacia lo que se ha 
denominado la modernidad, continuaban vigentes gustos y 
mentalidades que mantenían un modo tradicional de entender 
las cosas de España y, entre esas cosas, estaba también el 
teatro. Sin embargo, como los tiempos y los gustos cambiaban, 
también cambiaron las maneras de hacer teatro. El proceso fue 
lento, pero no cesó, y una de las claves de que las comedias 
siguieran teniendo éxito y atrayendo a los públicos fue que los 
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dramaturgos contemporáneos adaptaron a los tiempos que 
corrían el acerbo heredado. Y adaptar significó tanto dejar de 
lado algunas formas teatrales, como evolucionar otras: en este 
caso, hacer que la magia dejara de ser una creencia y entrara 
en el ámbito de lo científico o pre- científico. 
 La comedia de magia del siglo XVIII es una evolución 
del modelo que se había conocido en el XVII. En realidad, 
como ya señaló Emilio Cotarelo y Mori en el artículo que 
dedicó a este teatro en la Enciclopedia Espasa, el siglo de la 
comedia de magia es el siglo XVIII, éste es su Siglo de Oro. 
Antes no se habían visto comedias de magia cuanto comedias 
religiosas y de santos que incorporaban algún mago en el 
elenco de las dramatis personae. En estas comedias no solía 
faltar, tampoco, el momento en que mago y santo se 
enfrentaban y explicaban sus poderes y condiciones. La 
victoria del segundo sobre el primero dejaba clara la filiación 
ideológica y el compromiso por parte del autor con las 
creencias del espectador. La visión teocéntrica y 
predominantemente religiosa que imperaba hacía de estas 
comedias una forma de evangelización desde las tablas, a 
pesar de los ataques que recibía el teatro de parte de moralistas 
y demás detractores de la escena. En estas comedias, el 
espectador se entretenía y divertía, pero de ellas también 
recibía un reforzamiento en sus creencias religiosas y, aunque 
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desde el punto de vista de la puesta en escena, pudiera percibir 
cierta relación de semejanza entre lo que hacía el mago y lo 
que hacía el santo, le quedaba claro de sobras que una cosa 
eran los efectos que sobre la naturaleza producía el santo y 
otros muy distintos los que conseguía el mago. Los poderes de 
cada uno procedían de fuentes distintas, cada uno invocaba 
apoyos distintos y, sobre todo, uno era castigado y el otro no. 
 El proceso de secularización que recorría Europa en el 
siglo XVII también llegó a España, y así, a finales de ese siglo, 
en diferentes lugares del reino focos de científicos, médicos y 
pensadores articularon redes que difundieron novedades de 
ciencia y pensamiento que creaban un estado de opinión, a 
menudo combatido, pero que, a pesar de todo, calaba entre los 
estratos de la población receptivos a las novedades. Estos 
grupos, desde sus publicaciones y tertulias, desde las 
polémicas que suscitaron sus escritos, facilitaron tanto la 
llegada como la aparición de nuevas ideas y perspectivas, y de 
figuras como Feijoo, que no surge ex nihilo. Esa necesidad de 
modernización, que el reinado de Felipe V apoyó, llegó, antes 
o después, a todos los campos de la realidad y, desde luego, al 
teatro. Quizá es más fácil ver los resultados (porque ya lo son) 
en el reinado de Carlos III, pero en los sesenta años anteriores 
hay también numerosos testimonios de las tentativas de 
cambio: profesionalización de la administración, de la milicia; 
 10
conversión en “carrera funcionarial” de aquellas actividades 
burocráticas que cada vez más requerían de especialización; 
nuevas figuras como forma de representación de los artistas y 
escritores; valores nuevos que se resumen en imágenes como 
las del “hombre de bien” o el “hombre nuevo”. 
 Y, por supuesto, en el arte, ya que el arte es una de las 
formas de representación de la grandeza del reino. La asunción 
del estilo neoclásico por parte de las monarquías europeas 
responde a esta idea: expresa mejor y más directamente que el 
modo barroco la dignidad del monarca. En el caso de la 
literatura sucedió lo mismo. No era solo que se buscara 
regularizar los modos; era que esa regularización implicaba 
dignidad ética y estética y, en las formas barrocas, no se 
encontraba esa dignidad, antes al contrario: barbarie, mal gusto 
y superstición. En este marco, la batalla por controlar el teatro 
fue notable, porque tanto se le quería utilizar política, 
ideológicamente, cuanto renovar desde el punto de vista de la 
estética. 
 Las comedias de magia se desarrollaron en este espacio 
de tensiones políticas, económicas, estéticas e ideológicas. Y, 
con el paso de los años, se secularizaron, se separaron de las 
comedias de santos, y propusieron cuestiones contemporáneas 
que interesaban a los espectadores. Del mismo modo, aun 
desarrollándose a menudo en escenarios imaginarios y 
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fantásticos, sus protagonistas abandonaron mentalidades e 
indumentarias que les relacionaban con el mundo de la 
taumaturgia y del pasado, para decir las palabras y lucir las 
galas de los individuos del presente común: para parecer 
contemporáneos de los espectadores. Y en esta evolución, las 
mujeres tuvieron un papel destacado: el número de comedias 
que tienen por personaje principal a una maga es bastante alto. 
 La comedia de magia se prohibió en el siglo dos veces; 
una en una prohibición general y otra en 1781 de modo 
específico; aunque la interdicción se levantó y las autoridades 
teatrales, como el corregidor de Madird y juez de los teatros, 
José Antonio Armona, permitieron su representación. 
 Este teatro está en los orígenes de la fórmula 
romántica, pero además se representó durante el siglo XIX, si 
bien las comedias del XVIII fueron desapareciendo del 
repertorio y los autores compusieron nuevas obras, adaptadas a 
los tiempos y cada vez dirigidas más al gran público, como 
forma de entretenimiento inserta en la evolución que el 
espectáculo teatral sufría. A él se dedicaron dramaturgos como 
Grimaldi, el duque de Rivas y otros. Hubo también magia en 
los géneros breves y en los teatros populares dedicados a las 
linternas mágicas y diversiones similares; lo mismo que en el 
naciente cine, con el que las comedias de magia tiene mucha 
relación, como de forma ingeniosa y exitosa exploró Enrique 
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Rambal en el siglo XX. 
 Lo que sigue es mi tesis doctoral sobre La comedia de 
magia. Estudio de su estructura recepción popular, que 
presenté en 1986 en la Universidad Complutense de Madrid. 
Después de tantos años, y alejado de la materia, es difícil 
reescribirla, de modo que prefiero presentarla tal cual, con sus 
muchos defectos, pero aun así, hay en ellas aportaciones y es 
el único trabajo de conjunto acerca de este tipo de teatro. Se 
suma, así, a los importantes trabajos previos de Julio Caro 
Baroja, Teatro popular y magia (1974); los coordinados por 
Ermanno Caldera, Teatro di magia (1983); Teatro di magia, 2 
(1991), y por Javier Blasco, Ermanno Caldera, Ricardo de la 
Fuente y yo mismo, La comedia de magia y de santos (1992). 
He añadido algunas referencias posteriores en la bibliografía. 
Aquella tesis estuvo dirigida por Luciano García 
Lorenzo, y el tribunal lo formaron Andrés Amorós, como 
presidente; Emilio Palacios Fernández, como secretario; Julio 
Caro Baroja, Domingo Yndurain y Manuel Gutiérrez Estévez, 
como vocales. Gracias a todos ellos, más de veinte años 
después y allá donde se encuentren algunos de ellos, por sus 
sugerencias y por la generosidad de entonces. Gracias, ahora, 
por su ayuda, a María Angulo Egea y a Silvia Sánchez 
Delgado. 
JAB 
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PRIMERA PARTE 
ANTECEDENTES 
 14
 Magia y teatro en el siglo XVII. Su consideración como 
ciencia 
Antes de entrar en el estudio de las comedias de magia 
del siglo XVIII, intentaremos establecer una corriente literaria 
que nos sirva para unir dichas comedias a la tradición teatral 
española. La magia, los magos, las brujas, aparecen en la 
literatura de cualquier país de un modo que podríamos llamar 
“natural”. Son personajes como Circe, Medea o Merlín, que 
perduran a lo largo de los siglos porque sirven para representar 
anhelos, frustraciones e intereses de carácter universal. Los 
deseos de saber más, de amar y ser amado, de querer aparentar 
ante los otros más de lo que se es, de codearse con aquellos 
que están por encima, son voliciones que los magos de todos 
los tiempos han intentado satisfacer. 
En España, la presencia de elementos mágicos en la 
literatura se documenta pronto. Por ejemplo, Gil Vicente, en 
su obra de 1513, Exortaçao da guerra, presenta un clérigo 
nigromante capaz de iluminar la noche, provocar tormentas, 
realizar conjuros amorosos, etc.1 Lope de Rueda (1975) utilizó 
recursos mágicos en su Comedia llamada Armelida, al hacer 
que Medea solucione el problema planteado, mediante un 
conjuro. Así sabrá que fueron los moros quienes raptaron a 
                         
1 Obras de Gil Vicente, ed. A.C. Pires de Lima, Oporto, Classicos 
portuguezes, 1943. 
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Florentina.2 Medea tuvo bastante popularidad en el teatro 
español; Alonso de Vega (1905), por ejemplo, cifra en ella la 
solución del conflicto que plantea en Comedia llamada 
Tholomea.3 
Un autor que compuso varias comedias de magia en el 
siglo XVII fue Rojas Zorrilla. Entre ellas están, Los encantos 
de la China y Los encantos de Medea. Se le atribuyó Los 
encantos de Bretaña, pero su autor es Castillo Solórzano.4 En 
Medea el gracioso baja al escenario sobre una nube, Jasón 
aparece en medio de un terremoto, y se da entrada a un 
elemento fundamental: al objeto mágico, que en esta ocasión 
es un anillo: 
 
Medea: Pues toma agora 
esta sortija,... 
que cuando la traigas puesta 
en tu mano, no hay prodigio, 
                         
2 Comedia Armelina, ed. Jo. Moreno Villa, Madrid, Clásicos castellanos, 
1975. 
3 Tres comedias de..., “Gessellschaft für Romanische Literatur”, Bande 6, 
Dresden, 1905, pp. 1-38. 
4 Los encantos de Bretaña pertenece a Castillo Solórzano, aunque 
Mesonero Romanos se la adjudica a Rojas en la Lista que presenta en el 
tomo 49 de la BAE, p. xxxiia-b. Hay una edición moderna de F. Bacchelli, 
Verona, Facolta di Economia e Commercio, 1980. 
Los encantos de Medea, en Parte segunda de las comedias de Don 
Francisco de Rojas Zorrilla, Madrid, 1680, ff. 155v-170r. Sobre Circe y 
Medea, vid. M.N. Pavia, Drama of the Siglo de Oro. A Study of Magic, 
Witchcraft and other occult beliefs, N. York, Hispanic Institute in the 
United States, 1959, pp. 47-51, y la reseña de Mª R. Lida de Malkiel, en 
RPh, XVI, 1963. Vid. también, E. Frenzel, Diccionario de argumentos de 
la literatura universal, Madrid, Credos, 1976, pp. 315a-317b y 477a-481a. 
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ni encanto que temer puedas, (f. 157r. v).5 
 
Rojas plantea el tema común de todas las comedias de magia 
del siglo XVIII que tienen por protagonista a una mujer: el 
desencanto amoroso, la infidelidad masculina como motor de 
la acción. En esta comedia se suceden las aparatosas 
mutaciones y los parlamentos típicos que reproducirán más 
tarde los cómicos del XVIII en situaciones semejantes. (Habrá 
diferencias, pero las veremos después). Puede observarse 
también en estos Encantos un tópico de bastantes comedias de 
la primera mitad del siglo XVIII: la marcha del mago o de la 
maga a “extraños climas”. Lo encontraremos en piezas como 
El mágico de Salerno, El mágico africano, La mágica 
Margarita, El mágico de Ferrara, Marta la romarantina, El 
mágico lusitano, El asombro de Salamanca, y otras. Aparte de 
considerarlo como un elemento de cierre, convencional, en la 
comedia de magia tiene la función de servir como anuncio de 
la siguiente continuación, pues casi siempre es en un final 
abierto, cuando el “mágico” se marcha a otro país. 
Circe y Medea, en sus representaciones teatrales, 
contribuyeron a romper los límites más o menos establecidos 
entre realidad y ficción, entre posible e imposible. Estos 
límites que, como estudió Orozco,6 (1956; 1969), tienden a 
                         
5 op. cit., ff.157r-v. 
6 E. Orozco Díaz, Lección permanente del barroco español, Madrid, 1956, 
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desaparecer en el teatro barroco, encuentran en este teatro de 
tramoya una de las mejores excusas para involucrar y 
confundir los diferentes planos de la realidad y de la 
apariencia. La noción del límite se entiende en este teatro 
barroco como la posibilidad de crear algo diferente, no 
limitado a lo natural (que sería una visión clasicista de la 
realidad); de esta forma, la posibilidad de algo supone el 
desbordamiento barroco, la ruptura de los límites y, por 
consiguiente, la colocación del espectador en un estrato 
distinto de contemplación y en una actitud diferentes ante lo 
representado. El teatro será, entonces, el espacio que 
acostumbre al espectador a una realidad sin esquemas, en la 
que todo es posible y en la que nada tiene un verdadero sentido 
existencial. La realidad que se presente, nueva, sorprendente, 
no implica un compromiso del público, pero, al mismo tiempo, 
al estar controlada por los que ofrecen el espectáculo, da al 
espectador la seguridad de que nada de aquello se volverá 
contra él. De esta forma, el artista pasa a considerar la 
naturaleza como algo imitable, pero también manipulable. Y 
no sólo el artista, todos aquellos que asisten a la función 
participan en mayor o menor medida de esa visión. La 
naturaleza se puede “completar” con el arte, como dijo 
                                                    
y El teatro y la teatralidad del barroco, Barcelona, Planeta, 1969. Vid, 
también, R. Alewyn, Lúniverse du Baroque, Utrecht, 1964 y El poder y el 
espacio. La escena del príncipe, coordinador F. Borsi, Madrid, Diputación, 
1982. 
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Aristóteles,7 y con esta consideración el autor se convierte en 
el dueño de la ambigüedad, de lo que otros llaman irrealidad. 
Cuando se tiene este dominio de las posibilidades, no queda 
espacio para el asombro o el desconcierto. El siguiente paso 
será la exploración, precisamente, de las posibilidades que se 
ofrecen. 
Esto lo encontramos en nuestros autores barrocos y en 
los de principio del siglo ilustrado, aunque ocurrirá que la 
investigación de las posibilidades no se llevará a cabo y se 
insistirá en producir un mismo efecto: el de sorpresa y 
desconcierto. Y, al insistir por este camino, desaparecerá la 
ambigüedad, convirtiéndose el mundo irreal en que muchas 
comedias de magia se desarrollan en una convención más. 
A este tono convencional contribuyeron autores como 
Lope, con El encanto es el anillo; Hoz y Mota, con La sortija 
del anillo8 (Cattaneo, 1983); Mira de Amescua, Pérez de 
Montalbán y Calderón, con Polifemo y Circe9 y Vélez de 
Guevara (1956), con El embuste acreditado o Los encantos de 
Merlín,10 que tuvo bastantes ediciones a lo largo del siglo 
                         
7 Aristóteles, Física, 199ª, 16-18: “De un lado, el arte lleva a su término lo 
que la Naturaleza es incapaz de realizar; de otro, la imita”. 
8 Sobre estas comedias, vid. M.T. Cattaneo, “Dimenticare per magia. Note 
a La sortija del olvido di Lope de Vega”, Teatro di magia, a cura di E. 
Caldera, Roma, Bulzoni, 1983, pp.33-44. 
9 BAE, 14, pp.413-428. 
10 El embuste acreditado, ed. A.G. Reichenberger, Granada, Universidad, 
1956. 
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XVIII. 
Dentro del teatro, podríamos seguir acumulando obras 
de magia o con elementos mágicos, pero nos centraremos sólo 
en unas cuantas que tienen interés porque se siguieron viendo 
en la época que estudiaremos, o porque son fundamentales 
para la constitución del género. Una de ellas es la pieza de 
Ruiz de Alarcón, La cueva de Salamanca, que se centra en la 
leyenda del Marqués de Villena. Esta figura tuvo mucha 
difusión en la literatura española, y Rojas Zorrilla compuso 
otra pieza titulada Lo que quería ver el marques de Villena. A 
éstas hay que añadir la obra de Hartzenbusch, La redoma 
encantada y toda una serie de alusiones al marqués, como la 
de Quevedo en El mundo por de dentro,11 y otras. 
Según la opinión más extendida y siguiendo a 
Cervantes en el prólogo a sus comedias y a Rojas en El viaje 
entretenido, fue Rey de Artieda quien introdujo encantos y 
tramoyas en el teatro,12 y éstas se imitaron en seguida. Sin 
embargo, la pieza de Ruiz de Alarcón, publicada en 1622 en la 
primera parte de sus comedias, La cueva de Salamanca,13 
                         
11 Se pueden añadir a esas, las referencias siguientes: Quevedo, Visita de 
los chistes, BAE, 23; Luis de Pinedo, El libro de los chistes, BAE, 176; 
Calderón de la Barca, El astrólogo fingido, BAE, 7; Botelho de Moraes, 
Historia de las cuevas de Salamanca, 1733, y otras. 
12 Vid. el prólogo de Cervantes a sus comedias, el conocido texto de Rojas, 
de El viaje entretenido y otros que a este respecto cita J. Caro Baroja, 
Teatro popular y magia, Madrid, Rev. de Occidente, 1974, p.58. 
13 BAE, 20, pp. 83-100. 
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supone la fijación de muchos motivos caracterizadores de los 
personajes de la comedia de magia, así como de algunos de sus 
tópicos. Por lo que se refiere a la actividad del mago, este suele 
abandonar su patria para realizar sus prodigios, unas veces 
porque no comprenden sus estudios, ni lo que puede conseguir 
con ellos; otras, porque ese mismo poder le ha encontrado 
enemigos. En el caso de Enrico, su desaparición se debe a 
“travesuras desiguales,/ nacidas del amor de cierta dama”. 
Encontramos aquí ya una de las motivaciones que llevan a 
actuar al mago, tanto en el teatro como en la vida real: el deseo 
de conseguir el amor de alguien. Pero Enrico sigue contando 
su vida. Su monólogo es un compendio de todos los problemas 
que asaltarán a quienes padezcan al mago en las comedias: 
 
Enrico: Aprender siempre más fue mi cuidado 
[…] 
Procuré su amistad (de Merlín), y 
cautamente 
a la estrecha llegué de grado en grado; 
[…] 
Aprendí la sutil Quiromancia, 
profeta de las líneas de las manos; 
la incierta judiciaria Astrología, 
émula de secretos soberanos; 
y con gusto mayor Nigromancia, 
la que en virtud de caracteres vanos 
a la Naturaleza el poder quita, 
y engaña, al menos cuando no la imita, 
con esta los furiosos cuatro vientos 
puedo enfrenar, los montes cavernosos 
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arrancar de sus últimos asientos, 
y sosegar los mares procelosos, 
poner en guerra y paz los elementos, 
formar nubes y rayos espantosos, 
profundos valles y encumbrados montes, 
esconder y alumbrar los horizontes, 
con esta sé de todas las criaturas, 
mudar en otra forma la apariencia: 
con esta aquí oculté vuestras figuras; 
no obra la santidad, obró la ciencia.14 
(BAE 20: 86a. La cursiva es mía). 
 
Encontramos los caracteres de la magia: apariencia, imitación, 
y al mismo tiempo, algunos de los prodigios15 que se llevarán 
a cabo en las comedias. Estas acciones, que pueden parecer 
propias de la imaginación de los autores de teatro, están 
catalogadas por los teóricos de la magia, corno ha puesto de 
manifiesto Caro Baroja en numerosas ocasiones.16 
Pero comentaremos los versos de Alarcón, de forma 
                         
14 op.cit., p. 86a. 
15 El Diccionario de Autoridades, III, s.v. prodigio, alude en las dos 
primeras acepciones a suceso extraño que excede a los límites de la 
naturaleza; cosa especial o primorosa. Es en la tercera acepción, cuando se 
relaciona la palabra con la religión: "se toma asimismo por milagro", p. 
393a 
16 Algunos pueden encontrarse en Curiosa y oculta filosofía. Primera y 
segunda parte de las Maravillas de la Naturaleza, examinadas en varias 
questiones naturales, Alcalá, 1649, del padre Nieremberg, y en Historia y 
magia natural o ciencia de Filosofía oculta con nuevas noticias de los más 
profundos mysterios y secretos del Universo visible, Madrid, J. Sanz, 1723, 
del jesuíta Hernando Castrillo. Otros, Caro Baroja, Teatro popular y magia, 
cap. IV. Interesante es la obra de Gaspar Schott, Technica curiosa, sive 
mirabilia artis, qua varia experimenta pneumática, hydraulica, mechanica, 
graphica, chronometrica, automatica, cabalistica proponuntur, 
Nuremberg, 1664. 
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sistemática. Enrico comienza explicando su afán por aprender 
más, algo que le relaciona con la forma de entender la magia 
como una ciencia. Aprender más, descifrar los enigmas del 
Universo, lleva a Fausto a pactar con el demonio, y a Cipriano 
en El mágico prodigioso, de Calderón de la Barca, por citar 
ejemplos famosos. El mago se presenta como hombre 
estudioso que ofrece su amistad a alguien con problemas. Ruiz 
de Alarcón termina este discurso señalando una diferencia, de 
la que nos ocuparemos más adelante en profundidad, entre 
“milagro” y “prodigio”, al sintetizar en un verso un problema 
que preocupó a los ilustrados y moralistas del XVIII. Al 
escribir “no obró la santidad, obró la ciencia”, está 
diferenciando las órbitas de acción y los campos de referencia 
a los que deberá remitirse el público. 
Más adelante, este autor traza una sistematización de 
los tipos de magia: el teatro se convierte en escuela: 
 
Toda ciencia natural 
es lícita, y usar della 
es permitido; la magia 
es natural: luego es buena 
Pruebo la menor. La magia conforme a 
naturaleza 
obra: luego es natural. 
La mayor así se prueba. 
De virtudes y instrumentos naturales se 
aprovecha 
para sus obras: luego obra conforme a 
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naturaleza. Probatur. (p. 99a) 
 
Enrico continúa razonando silogísticamente y probando que, 
pues los elementos de la magia son naturales, esta también lo 
es. Implícitamente, el estudiante vejete Enrico esta hablando 
de “magia natural”.17 Continúa concluyendo que “al primer 
padre/ le dio Dios aquesta ciencia/ y a Salomón la infundió,/ 
como mil santos lo prueban./ Pues, cosa mala por sí,/ no es 
posible que la diera/ Dios, fuente de sumo bien:/ luego la 
magia es buena” (p. 99b). A esta demostración escolástica 
contesta el Doctor, también silogísticamente, pero con mayor 
amplitud: 
 
La mágica se divide 
en tres especies diversas: 
natural, artificiosa 
y diabólica. De aquestas 
es la natural la que obra 
con las naturales fuerzas 
y virtudes de las plantas, 
                         
17 En el casi desconocido ms. De Magia. De presagios por sueños, 
adivinación astrológica natural. Tres tratados contra las artes sofísticas, 
péximas y falaces (Ms. 209 de la Biblioteca Pública de Toledo, fechado en 
Zamora, 5 de junio de 1683, 175 ff.) se dice que la magia se divide en 
natural y diabólica, como de costumbre. Pero se explica, con referencia a la 
primera: "es veríssima, sacada de los más ocultos retiros de la naturaleza, 
que es la parte más esencial que tiene la natural filosofía por reconocer en 
ella admirables efectos, sin que intervenga agena, ni diabólica superstición 
invente por pacto, y maleficio diabólico, aunque de nuy pocos alcanzada 
por lo arduo de conseguirse, que alude al dicho del filósofo: Saber no es 
otra cosa más que conocer los efectos por sus propias causas", f. 1r. Esta 
copia es, por la letra, del s. XVIII. 
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de animales y de piedras.18 
La artificiosa consiste 
en la industria o ligereza 
del ingenio o de las manos, 
obrando cosas con ellas 
que engañen algún sentido, 
y que imposibles perezcan. 
Estas dos lícitas son, 
con que este modo no excedan.19 
 
Sobre la magia demoníaca escribe lo siguiente, 
haciéndose eco de la adscripción cristiana de los conceptos del 
bien y del mal, cuando hasta la cristianización de Europa, esos 
conceptos, se situaban en otras figuras distintas del Diablo y 
de Dios: 
 
Ninguna cosa corrompe, 
engendra, muda ni altera, 
si no tiene acción real 
para hacer en quien padezca. 
Las palabras no la tienen 
… 
luego es forzoso que tengan 
fuerza sobrenatural, 
no les ha dado Dios esta: 
luego dársela el Demonio 
es fuerza que se conceda.20 (p. 99c) 
 
                         
18 El antecitado libro de H. Castrillo trata de "animales, pezes, aves, 
plantas, flores, yerbas, metales, piedras, aguas, semillas". Otro tratado 
sobre piedras es el de J. Bernardino Roxo, Theurgica general y específica, 
Madrid, 1747. 
19 op. cit., p. 99b. 
20 op. cit., p. 99c. 
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Alarcón razona como después lo hará Calderón en El mágico 
prodigioso, cuando el demonio y Cipriano discutan 
“probando” también silogísticamente. En el caso de la pieza de 
Alarcón, este debate tiene una dimensión que podemos llamar 
universitaria, al desarrollarse en Salamanca, en el marco de la 
Universidad; de manera que se refuerza más aún la idea de la 
magia como conocimiento. En Lo que quería ver el Marqués 
de Villena este ambiente de sociabilidad tertuliana será 
determinante, pues los personajes se reúnen en sus casas para 
llevar a cabo debates sobre temas propuestos. En estos debates 
se supone que el marqués y el protagonista debían brillar 
especialmente, ya que poseen poderes mágicos. 
Ruiz de Alarcón, cediendo al peso de la ortodoxia, hace 
que Enrico acabe aceptando su error y convencido por “los 
contrarios argumentos”. Este tipo de razonamientos no serán 
propios de las comedias de magia del siglo XVIII. Se 
encuentran algunos reflejos en las de la primera mitad, pero 
serán pocas. Tampoco se hallan debates sobre la magia, desde 
este punto de vista. Todo lo más será costumbre que el rey de 
la comedia señale el carácter “aparente” de los efectos 
mágicos. En el XVII, cuando la creencia en la magia está 
todavía muy extendida, los autores que ponen en escena 
comedias con estos temas, o que tratan en sus obras de asuntos 
mágicos, ya sean teóricos como Del Río, o teólogos, se ven 
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abocados a defenderse de posibles acusaciones por parte de los 
censores, que consideran sus escritos como incitadores a la 
magia y, más bien informantes de los mecanismos que se 
deben seguir, como de las técnicas para hacer pactos, etc., que 
demostradores de la malignidad o falsedad de estas artes. Es el 
caso del mismo Martín del Río, y de otros21. Saber si la magia 
empleada por el mago es natural o diabólica, como hemos 
visto, tuvo bastante espacio en estas comedias, que se 
entienden en muchos casos como útiles para demostrar a un 
público, tendente a la creencia, la inutilidad de sus virtudes 
aparentes. Así, estas comedias, muchas veces parecen más 
tratados “fáciles” y en romance, que obras para entretener. 
Este carácter desaparecerá a lo largo del siglo XVIII y 
después. 
La cueva de Salamanca, de Alarcón, tiene algunas 
mutaciones muy sencillas y su relación con los recursos 
escénicos empleados en los autos es bastante clara. Por 
ejemplo, “cae de lo alto una nube como manga, a raíz del 
vestuario, coge dentro a D. Diego, y él se mete en el vestuario, 
y torna a subir la nube”22 (p. 85a). Esta simpleza de medios 
pone en juego la imaginación para hacer desaparecer a un 
                         
21 Véanse los casos de Juan Bautista Porta, el padre Tomás Maluenda y 
otros que presenta J. Caro Baroja, en El señor inquisidor y otras vidas por 
oficio; Madrid, Alianza, 1970, dentro del capítulo dedicado a Martín del 
Río, pp. 171-196. 
22 op. cit., p. 85a. 
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actor, más bien, para disimular su forma de desaparecer. En 
comedias del XVIII, el personaje se elevará con la nube, 
también en algunas piezas de Calderón, como luego veremos, 
por ejemplo, en Los encantos de Medea, donde ella aparece 
subida en una nube atravesando el escenario. Otra mutación, 
algo más elaborada, utiliza una de las piezas móviles más 
habituales en el escenario del siglo XVII: la peña: en una 
peana, “vara y cuarta en alto [...] está formada una peña de 
lienzo, hueca, y en ella está escondido un león”23 (p. 91c). La 
mutación se completa con un juego de ocultamiento y con una 
transformación, que debe llevar a cabo uno de los actores que 
está en escena, “mediante un cordelillo que ha de tener la 
tablilla secreto, con que se vuelve”. Esta peña hueca, esta 
cueva, será en la “iconografía” de la comedia de magia un 
lugar recurrente de muchas piezas. La cueva es el lugar donde 
está el mago, ya lo es por ejemplo en la Comedia del ganso de 
oro, de Lope; el lugar donde ha pasado parte de su vida el 
protagonista, oculto de los que buscan su muerte, pues es él 
quien debía reinar y no el usurpador; la cueva protege al mago, 
una vez rechazado por aquellos a quienes quiere acercarse, y 
es el lugar de castigo para los contrincantes en las lides de 
amor, etc.24 De la cueva surge un león. Muchos animales, 
                         
23 op. cit., p. 91c. 
24 Para el uso de la cueva, vid. 0. Arróniz, Teatros y escenarios del Siglo de 
Oro, Madrid, Gredos, 1977, pp. 239-242.  
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generalmente empleados de forma cómica, aparecen en estas 
piezas. Sin embargo, algunos de ellos tenían ciertas 
reminiscencias mágicas y simbólicas. El mismo león, el rey de 
los animales, es, por esto mismo, el señor de la naturaleza 
sobre la que el mago obra sus prodigios. Los autores cómicos 
emplearon habitualmente a los animales terrestres para dar 
chascos y burlar a sus personajes, mientras los aéreos y 
volátiles se empleaban para el transporte de esos mismos 
personajes. Así, los osos, por ejemplo, asustan a los graciosos 
en numerosas ocasiones, y las garzotas, como en Brancanelo 
el herrero, o las águilas son utilizadas para cambiar la 
geografía del mago y de sus acompañantes. 
Las mutaciones de esta comedia son pocas y sencillas. 
Como corresponde al momento de su composición; los 
prodigios mágicos se dicen, se narran, se describen, son 
“potencia”, utilizando el término aristotélico. En el siglo 
XVIII, pero también a finales del XVII, con piezas de 
Calderón, esos prodigios se verán, serán “acto”. Y ya veremos 
lo que esta diferencia supone en cuanto a la disposición 
argumental, a la técnica empleada y al modo de percibir la 
realidad por parte de autores y público. Alarcón se empeña en 
su comedia en demostrar lo “pecaminoso” de la magia. Lo que 
no deja de demostrar que él se la tomaba en serio. Cervantes 
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(1976), en su entremés del mismo título,25 se burla de la 
magia. Toda la pieza es un alarde de dobles sentidos. Por 
ejemplo, Pancracio, hombre de negocios, le dice a su mujer, 
Leonarda, cuando se desmaya: “Entra, hija, por un vidro de 
agua para echársela en el rostro. Mas espera; diréle unas 
palabras que sé al oído, que tienen virtud para hacer volver de 
los desmayos”26. Tanto el desmayo como sus palabras son 
fingidos. Más adelante, cuando el marido vuelve 
inesperadamente, y el barbero y el sacristán deben esconderse, 
el estudiante Carraolano le hace creer que posee 
conocimientos especiales, gracias a los que les sacará del 
escondite: “¿No se contentará vuestra merced con que le saque 
de aquí (del desván) dos demonios en figuras humanas, que 
traigan acuestas una canasta llena de cosas fiambres y 
comederas?”. La comida que pensaban consumir en su fiesta 
privada es la que Carraolano hace aparecer en un conjuro, que 
es a su vez burla de los conjuros mágicos, y que a Eugenio 
Asensio le parece inspirado en el del Laberinto, de Juan de 
Mena, coplas 247-251: “Vosotros, mezquinos, que en la 
carbonera/.../ salid.../ No me incitéis a que de otra manera/ más 
dura os conjure…”.27 
Cervantes no alude al marqués de Villena, que estuvo 
                         
25 M. de Cervantes Saavedra, La cueva de Salamanca, en Entremeses, ed. 
E. Asensio, Madrid, Castalia, 1976, pp. 185-199. 
26 op. cit., p. 186. 
27 op. cit., p. 195 y 196. 
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vinculado a la cueva desde muy pronto, incluso desde antes de 
haber nacido, como demuestran Cotarelo (1896b) y también 
Villar y Macías28, señalando el error cronológico y la 
mimética de cuantos escribieron sobre el tema. La fama del 
marqués estaba muy extendida, incluso fuera de España, 
aunque, para los tiempos de Torres Villarroel ya se le hubiera 
olvidado, como escribe en su Vida: “los extranjeros […] y 
peregrinos que vienen a Salamanca, ha muchos años que no 
preguntan por la Universidad ni por la plaza, ni por las cuevas 
donde enseñaban los diablos (salvo sea el embuste)”.29 (1972: 
223) 
Además de la comedia de Rojas Zorrilla, sobre la que 
volveré luego, distintos estudiosos de todas las épocas han 
tratado acerca de la cueva. Antes de ser famosa la cueva de 
Salamanca, lo fue la de Toledo, hasta el punto de que se llamó 
al arte mágica, ars toletana. Durante la Edad Media el estudio 
de la magia estaba relacionado con el de la ciencia y como tal 
se consideraba.30 Era una de las siete artes liberales, como 
señala Pedro Alfonso en la Disciplina clericalis. Toledo, 
                         
28 E. Cotarelo y Mori, D. Enrique de Villena, Madrid, 1896; M. Villar y 
Macías, Historia de Salamanca, I, Salamanca, 1887; M. García Blanco, "El 
tema de la cueva de Salamanca y el entremés cervantino de este título", 
ACer, I, 1951, 71-109. Vid, también nota 11. 
29 D. de Torres Villarroel, Vida, ed. G. Mercadier, Madrid, Castalia, 1972, 
p. 223. Anatomía de todo lo visible e invisible, comienza con una visita a la 
cueva. Vid. también Pavía, op. cit., pp. 74-77 y S. M. Waxman, “Chapters 
on Magic in Spanish Literature”, RHisp., XXXVIII, 1916, pp. 325-366.  
30 García Blanco, art. cit., p. 86. 
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Córdoba y Sevilla tuvieron gran fama, como ciudades donde 
se estudiaba magia, porque en ellas vivieron judíos y árabes 
que desarrollaban estos estudios, además de otros. El renombre 
de Toledo pasó a Salamanca cuando esta funda su Universidad 
y empieza a ser famosa como centro de estudio. Con el 
traspaso de la fama cundió también la leyenda de que la 
ciudad, igual que Toledo, fue fundada por Hércules. Según esa 
leyenda, Hércules habría cavado una cueva donde depositó las 
siete artes liberales, además de una estatua de sí mismo que 
hablaba.31 En los años treinta del siglo XVIII, Botello de 
Moraes daba a las prensas una interesante ficción titulada 
Historia de las cuevas de Salamanca, que tuvo varias 
reediciones, como la misma cueva salmantina conoció cierta 
fortuna en América. 
Seguramente es la extendida creencia en la magia lo que 
llevó a Pedro Ciruelo, en 1538, a publicar, precisamente en 
Salamanca, su Reprobación de las supersticiones y 
hechicerías, observando32 (II, cap. 1) que en España se había 
erradicado la creencia y la práctica de la magia. Sin embargo, 
como recuerda Waxman (1916: 359), y también García 
Blanco33, no era así.34 
                         
31 García Blanco, art. cit. p. 86; Waxman, art. cit., p. 357; D. Juan Manuel, 
El conde Lucanor, ed. J.M. Blecua, Madrid, Castalia, 1979, exiemplo XI. 
Puede verse también el Recueil des Histoires de Troye (1454). 
32 En la parte II, cap. I, p. 17. 
33 Waxman, art. cit., p, 359; Blanco, art. cit., p. 87. 
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La cueva de Salamanca tuvo bastante vida literaria35. 
Rojas Zorrilla, en su comedia Lo que quería ver el Marqués de 
Villena,36 hace que el debate y la demostración mágica de 
Fileno adquieran un mayor cariz de enfrentamiento 
universitario, por situarlos en una “academia” en casa de 
Serafina mientras se prepara la elección de catedrático. El 
autor relaciona la magia con el amor, de manera que el 
marqués podrá decir que sabe más que nadie “porque sé 
amaros mejor”37. El debate comienza intentando probar qué 
ciencia sea la más útil; cuando le llega el turno a Fileno, dice 
 
que la magia es 
                                                    
34 Otras alusiones se encuentran en las adiciones de Diego Pérez de Mesa al 
libro de Pedro de Medina, Primera y Segunda Parte de las Grandezas y 
cosas notables de España,..., Alcalá, 1595; A. de Ercilla,La Araucana, 
1589, canto XXVII; Juan Ramón de Trasmiera, Triunfo raimundino o 
Coronación en que se celebran las antigüedades y linajes de la ciudad de 
Salamanca; M. del Río, Disquisitionum magicarum, Lovaina, 1600, lib. 
VI, cap. 2, sec. 3, quaestio 3; Francisco de Torreblanca Villalpando, De 
magia, Sevilla, 1618, lib. IV, cap. II,4; en los comentarios de Tamayo de 
Vargas a los fragmentos de Luitprendo: Luitprandi sive Eutrandi. Notae et 
Fragmenta Luitprando attributa, Mantuae Carpetanorum, 1635, p. 167; 
Bernardo Dorado, Compendio histórico de la ciudad de Salamanca (1763), 
que reproduce las palabras de Pérez de Mesa; Botelho de Moraes, Historia 
de las cuevas de Salamanca (1733) y otras que pueden encontrarse en el 
artículo de García Blanco, así como en el de Waxman. Feijoo, por su parte, 
dedicó varios párrafos el marqués de Villena en el discurso titulado 
"Apología de algunos personajes famosos en la Historia", Teatro crítico 
universal, tomo VI. Al supuesto hijo del marqués de Villena, dedica algún 
espacio en el discurso VII del tomo VII del Teatro, titulado "Cuevas de 
Salamanca y Toledo, y mágica de España". 
35 Pavia, op. cit., pp. 74-77. 
36 BAE, 54, pp. 319-348. 
37 op. cit., p. 323b. 
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la ciencia más necesaria, 
más útil y más perfecta.38 
 
Además, diferencia entre milagro y magia, como hizo antes 
Alarcón. Fileno enumera algunos de los actos naturales que 
se pueden llevar a cabo, gracias a sus conocimientos, y 
concluye que no son milagros, sino magia: 
 
hacer que esté oscuro el día, 
que mengüe el mar cuando crece, 
ven que a todos nos parece 
milagro, pues es magia.39 
 
Para hacer creer al incrédulo marqués, Fileno le dice, 
como todos los magos a sus protegidos, que logrará para él el 
amor que pretende. También le mostrará, sirviéndose de otro 
entarimado, escenario que posteriormente desparece, lo que la 
dama de sus deseos hace en su casa y en la de otros. Este 
prodigio (teatro dentro del teatro) fue un recurso muy 
empleado por casi todos los comediógrafos del XVIII que 
escribieron comedias de magia. 
                         
38 op. cit., p. 325b. 
39 Ibidem. Petronio, en El Satiricón, alude también a los prodigios de que 
un mago era capaz: "Todo lo que ves en el mundo obedece a mis órdenes. 
Los campos floridos, cuando se me antoja, se resecan mustios por falta de 
savia... El mar amaina para mí la furia de su oleaje y el céfiro deja de silbar 
a mi paso. A mí me obedecen los ríos, los tigres de Hircania y los 
dragones... ¿Para qué hablar de estas menudencias? La imagen de la luna 
baja del cielo por encanto de mi magia, y Febo, desazonado, se ve obligado 
a frenar sus caballos desbocados... Tal es la eficacia de mis palabras", p. 
195 de la edición de L. Rubio Fernández, Madrid, Gredos, 1978. 
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Más interesante es conocer las reflexiones de orden moral 
que se le suscitan al marqués cuando conoce el lugar donde 
vive el mago: la cueva.40 Considera que quien vive en lugar 
tan pobre no debe poseer tantos conocimientos como dice, 
pues de lo contrario se rodearía de riquezas y lujo. Aquí Rojas 
Zorrilla se hace eco de un argumento largamente repetido por 
todos aquellos que se entregaron al estudio de la magia, 
intentando mostrar su falsedad. Ya en el siglo XVIII, Feijoo, 
recogiendo argumentos de autores anteriores, señala que nunca 
se había visto, ni sabido, de magos que se hubieran hecho ricos 
o que adquirieran reinos, pudiendo hacerlo, como ellos 
mismos decían.41 Este vivir en la pobreza les parecía suficiente 
                         
40 Así describe la cueva: "Es larga como señor/ de otros tiempos; es 
estrecha,/ como mercader de ahora,/ y es escura como conciencia/ de 
letrado, que recibe/ cualquiera pleito que venga./ Está en el zaguán la sala/ 
y la alcoba en una pieza,/ y aunque no hay cocina, es/ todo el cuarto 
chimenea./ Alcázar de la Noruega,/ un lampión, que desde el techo/ de un 
cordel de lazo cuelga,/ que no alumbra tanto cuanto/ mancha a los que 
salen y entran", p. 382b. 
41En el artículo "Cuevas de Salamanca y Toledo...”, BAE, 56, p. 375c. 
Desarrolla además la teoría de que la magia sólo se daba entre gentiles 
pero, luego, al extenderse el Cristianismo y vivir mezclados los cristianos 
con ellos, llegaron a poseer conocimientos mágicos. Feijoo dice que 
“perdió el demonio la soberanía de deidad, reteniendo los gajes, esto es, el 
mero culto externo", p. 376b. Había expuesto ya esta idea de que el 
conocimiento del mago era falso, pues no lleva una vida rica, en el discurso 
V del tomo II del Teatro, BAE, 141, pp. 161-186, titulado "Uso de la 
mágica". Allí dice: "La prueba de que es fabuloso infinito de lo que se lee 
de artes mágicas, tomada de la falta de uso y utilidad en sus profesores, se 
podía extender discurriendo por varios ejemplares", p. 162a. Se refiere a 
los magos de que se sirvió Nerón, que no pudieron evitar la conspiración, y 
después a algunos príncipes que, "prontos a sacrificar toda la ley al ídolo de 
su ambición, se valieron de ellos para adelantar sus conquistas [...]. No 
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razón para demostrar, o en todo caso suponer, la falsedad de su 
conocimiento, olvidando la condición moral del mago y del 
que posee conocimientos superiores, que nunca debe utilizar 
en propio beneficio y sí en el de los demás, porque el mago es 
un agente que ayuda a conseguir lo deseado. 
El razonamiento, que históricamente no es del todo cierto, 
pues hubo magos ricos, denota una falta de reflexión sobre el 
hecho mágico y sobre el porqué de la existencia de magos. Lo 
cierto es que el mago no tiene afán de lucro porque considera 
su materia como una ciencia que debe estudiar para saber más, 
que es su verdadero deseo, y para ponerla al servicio de los 
otros. Cuando pone en práctica sus conocimientos es para 
favorecer a su protegido. De esta forma llegamos al segundo 
punto caracterizador de la acción del mago: obra para los 
demás y obra con las fuerzas y las energías de la colectividad, 
en beneficio de todos (en el caso de los pueblos y de las 
tribus)42; en beneficio del protegido, en la comedia. En la vida 
                                                    
obstante, rara o ninguna vez hallamos en las historias que alguno 
engrandeciese su reino por estos medios", p. 163b-164a. Continúa con 
otros casos. Más sobre magia en Feijoo, en "Artes divinatorias", Teatro, II, 
disc. 3, BAE, 141, pp. 133-145; "Transformaciones y transformaciones 
mágicas”, Teatro, IV, disc. 9, BAE, 142, pp. 77-84 y "Demoniacos”, 
Teatro, VIII, disc. 6, BAE, 143; pp. 7-61. 
42 Vid., sólo por citar los más destacados, B. Malinowski, Magia, ciencia y 
religión, Barcelona, Planeta, 1985 y M. Mauss,"Esboza de una teoría 
genaral de la magia" (1902-1903), en Sociología y Antropología, Madrid, 
Tecnos, 1979, pp. 45-152. Caro Baroja, en Vidas mágicas e Inquisición, I, 
Madrid, Taurus, 1967, p. 18, se pregunta por qué el mago, trabajando para 
sí o para otros, es un siervo del amor o del odio. Una víctima del deseo. Es 
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real, el mago es un hombre con carencias y limitaciones, un 
débil de espíritu, que es alejado de la comunidad. Este 
alejamiento le individualiza y hace, como han demostrado 
Eliade, Leiris, Mauss y otros, que sus debilidades tomen un 
valor positivo. Desde ese momento es un hombre fuerte, uno 
frente a todos, a los que conoce porque ya no está inmerso ni 
implicado en su vida, porque está fuera. De este modo, al 
mirarlos desde fuera, está en mejores condiciones para poseer 
su fuerza como colectividad, para conocer los deseos, las 
contradicciones y necesidades de la comunidad. 
Los magos, brujas y hechiceros de la época en que escribe 
Rojas se hallaban en una situación semejante,43 como 
demostró sobradamente Caro Baroja en sus libros sobre brujas 
e Inquisición. Sin embargo, los hombres de teatro no la 
presentan un sus comedias. Llevan a cabo una recreación, o 
una creación, de un tipo de personaje culto, y el aislamiento y 
                                                    
un frustrado, pero es la esperanza para un mundo falto de realizaciones. 
Cita el siguiente párrafo de La Bruyére, perteneciente a Les caracteres 
de..., ed. Ch. Louandre, Paris, s.a., p. 365: L’on souffre dans la république 
les chiromanciens et les devins, ceux qui fant l'horoscope et qui tirent la 
figure, ceux qui connoissent le passé par le mouvement de sas, ceux qui 
font voir dans un miroir ou dans un vase deau la claire verité! Et ces gents 
sont en effect de quelque usage: ils predisent aux hommes qu’ils feront 
fortune, aux filies qu´elles epouseront leurs amants, consolent les enfants 
dont les péres ne meurent point, et charment 1´inquietude des jeunes 
femmes qui ont de vieux maris; ils trompent en fin à très vil prix ceux qui 
cherchent a être trompes". 
43 Sobre este aspecto, vid. los libros de J. Caro Baroja, Algunos mitos 
españoles, Madrid, Ed. del Centro, 1973; Vidas mágicas e Inquisición, 
Madrid, Taurus, 1967, 2 vols.; Las brujas y su mundo, Madrid, Rev. de 
Occidente, 1961. 
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la soledad que envuelve a este hombre, los hacen depender de 
sus deseos de tener mayores conocimientos. La soledad ha 
acompañado siempre la imagen del letrado, al que se ha 
dibujado como hombre apartado de la sociedad porque está 
entregado al estudio. En la comedia, generalmente, se le 
respeta y teme porque sabe más, más sobre “nosotros”, y 
porque puede saber más, además de porque domina y controla 
la Naturaleza (búsqueda científica que estos hombres harán 
posible luego). Es, al mismo tiempo, un incomprendido porque 
no se enriquece, como podría, utilizando de una forma 
especulativa sus conocimientos, sin que se considere que su 
intención es otra. Estas características tiene también Fileno, y 
más tarde, ya en el siglo XVIII, D. Juan de Espina, aunque no 
encontraremos muchos más así en esa época. Desde el 
momento en que triunfe el utilitarismo, el mago, o sus poderes, 
será utilizado para conseguir fines específicos lucrativos. 
Lograr reinos y, como consecuencia, la mano de la dama, será 
uno de los deseos principales de los galanes de las comedias 
de magia. Los estímulos que llevaron a la magia: saber más, 
lograr la explicación del Universo, conseguir el amor, el deseo, 
en definitiva, que todavía encontramos en el tardío Fausto, de 
Goethe, se han trocado, con el cambio social y económico que 
se manifiesta de forma irreversible hacia 1760, en 
motivaciones “interesadas”, monetarias, exteriores. 
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Pero el marqués de Villena se encuentra todavía, por así 
decir, en esa etapa “ingenua” en que desea lograr amor y en 
que estudiar magia es sólo por saber más, no para hacer mal; 
“saber por saber desea/ el Marqués, como también/ vivir por 
vivir quisiera”44 (p. 347b). Rojas termina haciendo un alegato 
de buenos propósitos. Lo que el marqués quería ver, y alcanzar 
mediante la magia, es que el amigo fuera tan seguro que se le 
pudiera fiar “dama, hacienda, honor y vida”; que hubiera 
verdad en los hombres: 
 
que pueda el mérito más 
que el favor, que no padezca 
el mísero y abatido 
lo que el poderoso yerra; 
que deje de estar quejoso 
el satisfecho, que exceda 
el valor a la fortuna, 
y que ella a la envidia venza 
[…] 
Lo que deseo ver es… 
que la ciencia y la ignorancia 
no se igualen (p. 347b).45 
                         
44 op. cit. p. 347b. 
45 Otros ejemplos, sólo en el teatro, de los muchos que se podían presentar, 
resultando siempre parciales, sobre nigromantes, mágicos, etc. son: Torres 
Naharro, Propalladia; Timoneda, Cornelia, en cuya comedia, Pasquín es 
un nigromante embaucador; Lope de Vega, El capellán de la Virgen, donde 
al mágico abre las puertas de la cueva de Toledo; otras comedias da Lope, 
con casos de duendes, etc., son La burgalesa de Lerma, Las burlas de 
amor, El acero de Madrid, El ausente en el lugar, La discordia en los 
casados; de la Hoz y Mota, en El castigo de la miseria, hace que todo sea 
una burla de los que creen en la magia y en la adivinación, pues el mago es 
un criado que se hace pasar por astrólogo (algo semejante presentó Vélez 
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Todos estos buenos propósitos sin duda debían de tener buena 
aceptación entre el público y contribuirían a desdramatizar la 
imagen del mago como agente de la maldad y de un mundo 
taumatúrgico. Por otra parte, son peticiones y deseos, 
esperanzas, de ámbito universal, que se repiten en todos los 
tiempos, precisamente porque nunca se satisfacen y, de este 
modo, resulta que tienen siempre buena recepción. Son un 
buen recurso para captar el beneplácito del espectador, así 
como un interesante medio para conseguir que la obra perdure 
a través del tiempo. 
Rojas termina moralizando, como casi todos en el siglo 
XVII, sobre la magia. Después la moralización se dirigirá a 
otros asuntos. 
Lo que el marqués quería ver era un mundo mejor. El 
teatro, más adelante, se hizo eco de ese deseo y sublimó en el 
escenario lo irrealizable en la vida cotidiana. Rojas Zorrilla, 
con la enumeración que lleva a cabo el marqués de Villena, 
                                                    
de Guevara en El embuste acreditado); Ruiz de Alarcón, con La prueba de 
las promesas, de donde partirá Cañizares para escribir D. Juan de Espina 
en Milán, igual que Quien mal anda en mal acaba; Tirso de Molina, Amar 
por señas. Caro Baroja, Algunos mitos españoles, dedica muchas páginas a 
mostrar la presencia de lo mágico y demoníaco en la cultura española, 
desde la Edad Media hasta el siglo XVII, incluyendo también otros 
géneros. Algo parecido puede encontrarse en el libro de Pavia, pp. 30-46, 
por lo que se refiere a las "Celestinas"; pp. 52-74; pp. 81-93, por lo que 
toca a los temas caballerescos; pp. 94-102, relativas al teatro, y pp. 103-
134, concernientes a distintos aspectos del uso de la magia en la literatura 
española. 
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crea la ilusión de que es posible ese mundo mejor, al menos en 
el escenario, y con la magia apoya esa ilusión. Así, ésta se 
convierte en un modo escapista de satisfacer frustraciones 
diarias. Pero, al mismo tiempo, se está preparando el camino 
para la evasión por medio de la sorpresa, es decir, del recurso 
mágico. Cuando la técnica permita lo espectacular, la comedia 
de magia aunará la satisfacción moral de un mundo mejor que 
parece imposible en la vida y la satisfacción del deseo de 
novedades, mediante la sorpresa de unas vistosas mutaciones y 
transformaciones. 
Algunos autores se plantearon la crítica de la credibilidad 
ciega en brujas, duendes, etc. Luis Vélez de Guevara lo hizo 
en El embuste acreditado, comedia conocida también por el 
título Los encantos de Merlín.46 Vélez trató en numerosas 
ocasiones de estos temas. Además de en El diablo cojuelo, en 
piezas como El pleito que tuvo el diablo con el cura de 
Madridejos, escrita en colaboración con Rojas Zorrilla, y Mira 
de Amescua en El diablo está en Cantillana. En El embuste 
lleva a cabo un proceso doble. Por un lado, para satirizar la 
credulidad, no se centra en un personaje bajo sino que lo hace 
en uno de la nobleza, Rosimunda, duquesa de Milán, y quien 
la engaña es un criado, Merlín, en colaboración con otros. El 
segundo proceso verificado por Vélez es hacer que el “mago” 
                         
46 Ed, de A.G, Reichenberger, Granada, Universidad, 1956. 
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no sea realmente un mago, sino un criado quien posea, al 
menos aparentemente, poderes mágicos. No encontraremos en 
las comedias de magia del siglo XVIII ningún caso de mago-
criado, aunque sí habrá peticiones de graciosos para aprender 
la magia. Vélez, al hacer depender todo el “encanto” de la 
credulidad ajena, está mostrando realmente cómo trabaja un 
mago, un curandero o un brujo. Utiliza la fuerza, la fantasía, el 
deseo del otro para saber más de él y para hacer que crean en 
él. Sus poderes son tan solo dos: un gran conocimiento de la 
naturaleza humana y el don de utilizar adecuadamente las 
palabras. 
Sin otorgar a su personaje poderes sobrenaturales, ni 
especiales conocimientos, presenta a un hombre de baja 
extracción, listo, que utiliza las circunstancias y los elementos 
que le rodean para crear la ilusión de la magia, del sueño. La 
relación con la realidad llega al máximo cuando Merlín y Livia 
comentan la ignorancia de las mujeres y cómo, a causa esa 
“fantástica ilusión”, la Inquisición castiga esta “necia 
idolatría”.47 No es de extrañar que esta comedia, como señala 
Reichenberger en su introducción, se reeditara numerosas 
veces en el siglo XVIII, pues lleva a cabo, de un modo muy 
ajustado y claro, lo que muchos ilustrados pretendían. 
Además, situando la credulidad excesiva en las mujeres, se 
                         
47 op. cit., vv. 1859 y ss. 
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aliaba con estos hombres del XVIII que pensaban que las 
comedias de magia eran propias de un público infantil y 
femenino. Por otra parte, Vélez diferencia el mundo real y el 
mundo imaginario, el de los actos y el de las creencias, 
delimitando muy bien las fronteras de uno y otro, algo buscado 
por los ilustrados. 
En El diablo cojuelo48 muestra una vez más su interés por 
lo mágico. En el “Tranco I” se encuentra una decoración que 
cuadra perfectamente con otras descripciones de espacios 
mágicos: 
 
el Zaquizamí [...] cuyo avariento farol era un 
candil de garabato que descubría sobre una 
mesa antigua de cadena papeles infinitos mal 
compuestos y desordenados escritos de 
caracteres matemáticos, unas efemérides 
abiertas, dos esferas y algunos compases y 
cuadrantes, ciertas señales de que vivía en el 
cuarto de más abajo algún astrólogo dueño 
de aquella confusa oficina y embustera 
ciencia.49 
 
En el mismo capítulo hay una crítica de las creencias en los 
demonios y duendes, y en el “Tranco VI” se recoge el caso de 
                         
48 L. Vélez de Guevara, El diablo cojuelo, ed. F. Rodríguez Marín, Madrid, 
Clásicos Castellanos, 1969. 
49 Una descripción parecida en El castigo de la miseria. Vid. además, R. 
Costarde Beauregard, "Le compas, instrument de connaisance occulte à la 
Renaissance", Devins et charlatans au temps de la Renaissance, ed. M.T. 
Jones-Davies, Paris, Sorbonne Preses, 1979, 175-186. 
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unos ciegos de Écija que cantaban 
 
sobre un banco, de pie, y mucha gente de 
capa parda de auditorio, […] la relación muy 
verdadera que trataba de cómo una maldita 
dueña se había hecho preñada del diablo, y 
que por permisión de Dios había parido una 
manada de lechonas, con un romance de don 
Álvaro de Luna y una letrilla contra los 
demonios. 
 
Vélez nos coloca ante “gente de capa parda”, pobres que no 
saben leer y escuchan las palabras del ciego sobre asuntos que 
les atraen: Don Álvaro de Luna, poseedor de una leyenda 
compatible con los casos de endemoniadas y brujas. Al mismo 
tiempo presenta un intermediario cultural, distinto del actor, 
pero que mediatiza mensajes semejantes50 a un público 
variado —aunque en el teatro se fundiera— de esa otra “gente 
de buena capa sentados con grande orden”, alrededor de un 
cuarto, en una Academia de Sevilla, de que nos habla en el 
“Tranco IX”. 
Sin embargo, unos y otros, de distintas formas, creían en la 
                         
50 Sobre el papel de los ciegos como transmisores, vid. J.F. Botrel, "Les 
aveugles colporteurs d'imprimes en Espagne", Melánges de la Casa de 
Velázquez, IX, 1973, pp. 417-482 y X, 1974, pp. 233-271. También, para la 
transmisión cultural, los trabajos presentados en e1 coloquio sobre 
Traditions populaires et diffusion de la culture en Espagne (XVIe-XVIIe 
siècles), Bordeaux, 1981; las actas del coloquio sobre Les intermediaires 
culturéls, Paris, 1981; M. Bajtin, La cultura popular en la Edad Media y en 
el Renacimiento. El contexto de Francois Rebeláis, Barcelona, Barral, 
1974; P. Burke, Popular culture in Early Modern Europe, London, 1978. 
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existencia de brujas, duendes, familiares, etc. La figura del 
diablo en pliegos de cordel es enorme, así como en obras de 
teatro. A veces se utiliza su nombre, su figura, la creencia en 
él, de forma cómica, como en El diablo está en Cantillana, de 
Vélez (1976). Otras veces, acercándose más el autor a la 
imagen teológica, se emplea el demonio de forma moral y 
ejemplar. Luis Belmonte Bermúdez hizo esto en su comedia 
muchas veces repuesta en el siglo XVIII El diablo predicador 
y mayor contrario amigo.51 En ella Luzbel, que aparece en 
escena bajando en un dragón, se ve obligado a construir un 
nuevo convento para los monjes franciscanos y a predicar la fe 
católica: “debes fabricar/ otro convento, en que tenga,/ a pesar 
tuyo, Francisco/ más hijos de su obediencia”.52 (p. 331b). 
Luzbel recita numerosos discursos en un intento de ganar 
adeptos del Cristianismo. Lo hace de manera muy efectiva y 
                         
51 L. Vélez de Guevara, El diablo está en Cantillana. ed. M. Muñoz Cortés, 
Madrid, Clásicos castellanos, 1976; L. Belmonte, El diablo predicador y 
mayor contrario amigo, BAE, 45, pp. 327-346. Esta obra se publicó en 
1653. En la Biblioteca Nacional de Madrid, con la signatura ms. 15084, 
hay otra de igual título, adjudicada a Lope de Vega. Consta de 55 hojas. El 
título completo es Fray Diablo. El... Alguien, con letra del siglo XIX, ha 
escrito en la portada: "fray diablo es letra de Rojas", Otras obras sobre 
demonios, o con demonios como protagonistas, La gran Comedia del 
familiar sin demonio, de Gaspar de Ávila, y, menos conocidas, la 
mojiganga de Francisco Rico de Urrieta, El Diablo, representada en la 
fiesta del Corpus de Granada del año 1698 (BNM, sig. Ms. 145184); el 
sainete anónimo, El diablo _autor aburrido (BNM, sign. ms. 1460215); e1 
de Calderón, El demonio mudo, impreso en 1717 (BNM, sign. ms. 16280); 
la comedia de Antonio de Múxica, E1 rey ángel de Sicilia, príncipe 
demonio y diablo de Palermo (BNM, sign. ms. 17270). 
52 op. cit., p. 331b. 
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casi como si se tratara de un pacto. De hecho, su conversación 
con San Miguel tiene bastante de esto. Belmonte presenta al 
demonio en el primer acto del mismo modo que lo hacen los 
pintores en cuadros y retablos: lo sitúa detrás o al lado del 
personaje, incitándole y tentándole; de manera que, salvo en el 
monólogo primero, en el que informa del estado en que se 
encuentra su reino, sólo habla en aparte. Mejor dicho, sólo 
habla en aparte cuando se dirige a los hombres. Cuando habla 
con otros demonios, con San Miguel o adquiere la 
personalidad de un monje franciscano, lo hace como los demás 
personajes. 
Pero estas comedias, como El mágico prodigioso, no son 
comedias de magia. Son de esas piezas que enfrentan, para 
fortalecer la fe católica, al demonio con algún santo o 
representante de la Iglesia. 
Es algo que se presentó a menudo en el teatro español. Por 
ejemplo, Lope lo hizo en Los locos por el cielo; Calderón, en 
Las cadenas del demonio, y en otras. Son comedias en las que 
se pretende dejar por encima de todo la fe católica, son más 
bien comedias de santos que comedias de magia. Sin embargo, 
tuvieron su importancia en la constitución del género. Si, por 
un lado, existían, como se ha visto, comedias en las que lo 
mágico tenía cierto espacio, gran parte de la iconografía y de 
los problemas que pasan a las primeras comedias del siglo 
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XVIII son heredados de las comedias sobre santos. La tramoya 
de unas y otras era mínima: nubes que bajaban y subían, 
apariencias, escotillones. En las comedias sobre magos, se 
describía o se enumeraban los prodigios que el mágico, con 
sus poderes, podía llevar a cabo. En el siglo XVIII, gracias a la 
incorporación de la técnica, todos esos prodigios podrán verse. 
En las obras de Calderón, en las mitológicas y en las óperas, 
esto puede ya contemplarse. Me detendré ahora brevemente, 
en La dama duende, donde lleva a cabo, jugando como Vélez 
con la credulidad de algunas personas, una comedia 
desdramatizadora y burlesca de estas creencias.53 
Parece querer racionalizar el mundo de los duendes y 
familiares. El paso por la alacena (jornada primera, escena 
XIII) y el cambio de dinero en carbón son, en cierto modo, una 
explicación de muchos ruidos, movimientos, etc., en casas de 
las que se decía tenían trasgos.54 Torres Villarroel presenta 
uno de estos casos.55 El momento más decisivo de la obra de 
Calderón para lo que ahora interesa está al final de la primera 
                         
53 La dama duende, BAE, 7, Hay ediciones modernas. 
54 Convertir objetos valiosos en carbón, pero sobre todo dinero, era una 
acción corriente en los duendes, y tuvo quien lo elogió. Fue Pedro 
Rodríguez de Ardilla (Gallardo, 1889, cols, 213-214.). Más sobre 
fantasmas y duendes, en Caro Baroja (1974c: 145-185). 
55 Torres Villarroel, op. cit., pp. 127-129. Mas sobre fantasmas y duendes, 
en pp, 105-107. Caro Baroja, Mitos españoles, dedica un capítulo a "Los 
duendes en la literatura clásica española", pp. 145-185. Lope involucra 
duendes en La burgalesa de Lerma, Las burlas de amor, E1 acero de 
Madrid, El ausente en el lugar, La discordia en los casados, etc 
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jornada y es un diálogo entre D. Manuel y Cosme, su criado: 
 
Cosme- ¿No hay duendes? 
D. Manuel- Nadie los vio. 
Cosme- ¿Familiares? 
D. Manuel- Son quimeras. 
Cosme- ¿Brujas? 
D. Manuel- Menos. 
Cosme- ¿Hechiceras? 
D. Manuel- !Qué error! 
Cosme- ¿Hay súcubos? 
D. Manuel- No. 
Cosme- ¿Encantadoras? 
D. Manuel- Tampoco. 
Cosme- ¿Mágicas? 
D. Manuel- Es necedad. 
Cosme- ¿Nigromantes? 
D. Manuel- Liviandad. 
Cosme- ¿Energúmenos? 
D. Manuel- ¡Qué loco! 
Cosme- ¡Vive Dios que te cogí! 
¿Diablos? 
D. Manuel- Sin poder notorio.56 
 
Rojas Zorrilla, en Lo que quería ver el marqués de Villena, 
niega también la existencia de brujas y que puedan volar. La 
explicación que da es que todo es fruto del sueño que les 
produce el ungüento con que untan su piel. Calderón, en contra 
de lo que hizo Vélez en El embuste acreditado, presenta 
                         
56 op. cit., pp. 173c-174a. Vid, también sobre estos asuntos, A. Hurtado 
Torres, "La Astrología en el teatro de Calderón de la Barca", Calderón, 
Actas del Congreso Internacional sobre Calderón y el teatro del Siglo de 
Oro, II, dir. L. García Lorenzo, Madrid, CSIC, 1983, pp. 925-938. 
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siempre al gracioso como el crédulo, y al galán como el 
incrédulo. Al final de la segunda jornada, en la escena XII, 
esto se pone de manifiesto claramente, cuando Cosme dice del 
duende que supuestamente ha visto: 
 
Era un fraile 
tamañito, y tenía puesto 
un cucurucho tamaño; 
que por estas señas creo 
que era duende capuchino. 
Manuel— ¡Qué de cosas hace el miedo!57 
 
Del demonio al mago. El abandono del pacto diabólico 
La magia contribuía a explicar el mundo, y, al mismo 
tiempo, era uno de los medios de que se servía el hombre para 
conocer y dominar la Naturaleza. El mago, desde este punto de 
vista, era un “científico”, y de hecho sus conocimientos 
contribuyeron en muchos casos al conocimiento y a la 
creación de tecnologías. Ya se indicó que era una de las siete 
artes liberales. Así pues, la magia se relaciona con la ciencia y 
con la técnica, se infiltra en la vida de los individuos para 
servirles y, en principio, no persigue fines metafísicos. Desde 
este momento, se convierte en algo de carácter social, y el 
mago hace cosas: influye sobre y transforma el entorno. Hacer 
algo es fundamental en la función del mago. Sobre todo, 
hacerlo en poco tiempo, en menos tiempo del que invierte la 
                         
57 op. cit., p. 177b-c. 
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Naturaleza. Es esto lo que ante los demás le da el prestigio y la 
fama de dominador de los elementos. 58 
La magia, como estado previo de la técnica, realiza cosas 
gracias a las palabras y a los gestos —no gracias al trabajo, 
como resulta de la técnica— sin embargo, como señaló Mauss, 
“puede afirmarse que es la más fácil de las técnicas. Evita el 
esfuerzo porque siempre reemplaza la realidad por las 
imágenes. Hace nada o casi nada, pero hace creer todo, tanto 
más fácilmente cuanto que pone al servicio de la imaginación 
individual las fuerzas y las ideas colectivas” (1979: 148). El 
mago, gracias a “sus artes”, acelera los procesos, anticipa los 
efectos y satisface los deseos y esperanzas de los hombres. 
Esto así, es decir, siendo la magia el “lugar” donde acuden 
los hombres para satisfacer sus necesidades, el Cristianismo 
hará lo posible porque ese lugar se identifique con lo negativo 
y pecaminoso. La razón, o una de ellas, podemos encontrarla 
es que todos aquellos que deseaban algo acudían más al mago, 
                         
58 En el casi desconocido ms. De Magia. De presagios por sueños, 
adivinación astrológica natural. Tres tratados contra las artes sofísticas, 
péximas y falaces (Ms. 209 de la Biblioteca Pública de Toledo, fechado en 
Zamora, 5 de junio de 1683, 175 ff.) se dice que la magia se divide en 
natural y diabólica, como de costumbre. Pero se explica, con referencia a la 
primera, que "es veríssima, sacada de los más ocultos retiros de la 
naturaleza, que es la parte más esencial que tiene la natural filosofía por 
reconocer en ella admirables efectos, sin que intervenga agena, ni diabólica 
superstición invente por pacto y maleficio diabólico, aunque de muy pocos 
alcanzada por lo arduo de conseguirse, que alude al dicho del filósofo: 
Saber no es otra cosa más que conocer los efectos por sus propias causas", 
f. 1r. Esta copia es, por la letra, del s. XVIII. 
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al adivino o a la hechicera que a los sacerdotes cristianos. De 
este modo se inicia el proceso de demonización de la magia. A 
la figura de Satán, del demonio, se le adscriben todas estas 
cualidades del mago, pero dotadas de un carácter religioso que 
antes no poseía. La magia, su concepto, se simplifica, 
identificándolo con lo maligno, y las brujas y hechiceras 
pasarán a ser representantes del mal en la tierra. 
De esta forma, en la literatura se encuentran expresiones 
híbridas, en las que se mezcla la figura del demonio con la de 
divinidades paganas a las que se han incorporado elementos 
negativos. Este es el caso, por ejemplo, de la diosa Venus59. 
En el teatro español también hay numerosos casos de obras 
que tienen al demonio como protagonista. Sin embargo, la 
figura del mago va cobrando fuerza, aunque sus peculiaridades 
son muy distintas de las que tuvo el mago en su origen. En un 
principio, es un gentil, no es un cristiano, y sufre la tentación 
del demonio porque quiere abandonar su fe para hacerse 
cristiano. Está claro el uso religioso que se hace del demonio y 
el significado pecaminoso que se da a los actos de quienes se 
acercan a él. Esto es lo que sucede en El mágico prodigioso o 
en Las plagas del Faraón, por ejemplo, y en muchas otras 
obras en las que se presentan enfrentamientos de magos y 
santos o de santos y demonios. Se persigue el asentamiento 
                         
59 Vid. T. Ziolkowski, Imágenes desencantadas (Una iconología literaria), 
Madrid, Taurus, 1980, pp. 29-75. 
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dominante de la religión católica. Franco Cardini (1982) ha 
estudiado este topos literario del enfrentamiento entre magos y 
santos, aunque no hace referencia a casos españoles.60 Las 
implicaciones que esto tiene con la diferenciación prodigio-
milagro son muchas, y se estudiarán después. 
Estas comedias, por centrarse en demostrar la primacía de 
la religión, así como por el tipo de protagonistas y argumentos, 
son más comedias de santos que comedias de magia. El 
mágico prodigioso es una comedia de santos que escenifica la 
leyenda de San Cipriano. El demonio busca su perdición y la 
de Justina, que representa la virtud. Para minar la fortaleza de 
espíritu de Cipriano le favorece en sus amores: 
 
Cipriano- ¡Oh, si a alcanzar llegase 
que aqueste hombre la magia me enseñase! 
Pues con ella quizá mi amor podría 
en parte divertir la pena mía; 
o podría mi amor quizá con ella 
en todo conseguir la causa della, 
                         
60 F. Cardini, Magia, brujería y superstición en el Occidente medieval, 
Barcelona, Península, 1982. También se dan enfrentamientos entre magos. 
Feijoo, en el discurso ya citado "Uso de la mágica”, reproduce un caso 
contado por Martín del Río en sus Disquisitiones Magicarum, según lo cual 
uno de ellos se lleva a una mujer volando en un caballo de madera 
(recordemos ahora que Rojas, en El embuste acreditado, hace que 
Rosimunda crea que ha volado del mismo modo. Por otra parte, la relación 
con el vuelo sobre Clavileño, de Don Quijote, es también clara). El otro 
mago, al verlo, hace que baje a la plaza, pues tiene más poderes. Allí la 
inmoviliza. Sin embargo, el primer mago hace que al segundo le crezcan 
unos enormes cuernos que no le dejan moverse. Ambos magos terminan 
neutralizando sus hechizos. Casos como estos encontraremos en las 
comedias de magia, BAE, 141, p. 170a-b.  
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de mi rabia, mi furia y mi tormento. 
 
Demonio- (Ap.) Ya al ingenio y amor le miro atento 
(vv. 1427-1434). 
 
Calderón confecciona una comedia que reúne todos los 
tópicos: el amor como motivo que termina con el estudio (vv. 
1028-1031); la búsqueda de Dios, entendida como único 
medio, por Cipriano, para entender el mundo (vv. 813 y ss.); el 
motivo del pacto (vv. 164-168, 1880 y ss. y 1965 y ss.), y 
otros. Lo más señalado por la crítica, en este aspecto, es la 
presencia del pacto en la comedia, pues, según las fuentes, 
Cipriano no realizó ningún contrato con el demonio. Samuel 
M. Waxman (1916: 386) señaló también que Calderón no tuvo 
presente en ningún momento la leyenda del doctor Fausto.61 
Esto tiene interés porque Calderón hace una comedia de 
exaltación religiosa y del orden social y moral que acompaña 
al catolicismo, y así plantea la tentación como un intento de 
debilitar la fuerza de Dios; sin embargo, el caso de Fausto es 
distinto, ya que se da una lucha por el conocimiento. Además 
                         
61 Waxman, art. cit., p. 386. Sobre e1 demonio vid. E. Carilla, El teatro 
español del Siglo de Oro. Escenarios y representación, Buenos Aires, 
CEDAL, 1968; M. Di Pinto, “I1 diavolo a Madrid", Cultura spagnola nel 
Settecento, Napoli, 1974, pp. 77-113; A.L. Cilveti, El demonio en el teatro 
de Calderón. Valencia, Albatros, 1977; S. Sola, E1 Diablo y lo diabólico 
en las letras americanas, (1550-1750) Deusto, Universidad, 1973, y la 
bibliografía que se cita en notas sucesivas; A.A. Parker, "La teología sobre 
el demonio en el drama o calderoniano", EE, 1959, nº 4, pp. 7-48. 
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hay otra diferencia fundamental, y es que Fausto conjura al 
demonio, lo llama, es él mismo quien voluntariamente y de 
manera consciente entra en contacto con las fuerzas del más 
allá; mientras que a Cipriano no le sucede esto, ni a ningún 
otro protagonista de comedias de este tipo, que sea tentado por 
el demonio. El primero es activo, demuestra una madurez que 
Waxman llama renacentista, y se encuentra en un estado de 
conocimiento distinto del de Cipriano que, al ser tentado, al 
recibir la visita del “maligno”, toma el papel de protegido. Por 
otra parte, también es diferente la función del demonio en una 
y otra obra. En la de Calderón aparece como una figura del 
Catolicismo, en pugna con Dios, como en tantas otras; en 
Fausto no es así. La presencia de Dios es distinta y la actitud 
del demonio, Mefistófeles, queda clara en estos versos de la 
escena primera del segundo acto de la pieza de Marlowe: 
 
El matrimonio no es sino un rito estúpido. 
Y si me aprecias, no pienses en él. 
Yo te elegiré las más hermosas cortesanas 
y cada mañana te las traeré al lecho. 
[…] 
Toma, ten este libro y léelo bien. 
Si repites estas líneas, obtendrás oro. 
Si trazas este círculo en el suelo, 
atraerás truenos, torbellinos, tormentas y 
rayos. 
Susurra esto otro tres veces con unción 
y hombres en armas aparecerán ante ti 
 54
dispuestos a realizar lo que tú ordenes.62 
 
De cualquier forma, lleguen al pacto por un camino u otro, 
ambos personajes ponen de relieve una constante en la vida 
humana: la infelicidad, la insatisfacción y la búsqueda de 
soluciones a esta carencia. La magia se constituyó en una 
manera de solventarlos. Con el Cristianismo, con su noción del 
pecado y con la idea de que el mundo era un lugar de 
sufrimiento, buscar la felicidad o los medios para esa felicidad 
por la magia se hizo algo punible, pues se escapaba del marco 
vital propuesto por la Iglesia. Así se demoniza la magia y a 
uno de los ritos mágicos se le da una importancia decisiva. El 
pacto se convierte en una obsesión para inquisidores, pero 
también para los escritores y para su público. 
En la literatura española se dan pocos pactos que se cierren 
con sangre, pero el episodio del pacto es abundante.63 Berceo 
                         
62 Ch. Marlowe, Fausto, ed. J.C. Santoyo y J.M. Santamaría, Madrid, 
Cátedra, 1954, p. 83. 
63 A. Sommer, De Theophili cum Diabolo Foedere, Berlín, 1848; vid. 
también M.T. Cattaneo, “I Faust involontari: il patto con il diavolo nel 
teatro barocco spagnolo”, Studi di letteratura francese, 171-IX, 1983, pp. 
141-158; A. Espantoso Foley, “Las ciencias ocultas, la teología y la técnica 
dramática en algunas comedias de J. Ruiz de Alarcón”, Actas del II 
Congreso Internacional de Hispanistas. Nimega, 1967, pp. 319-326; A. 
Sánchez Moguel, Memoria acerca del Mágico prodigioso de Calderón y 
sus relaciones con el Fausto de Goethe, Madrid, 1881; U. Menéndez 
Pelayo, "Calderón y su teatro", Estudios y discursos de crítica histórica y 
literaria, III, Santander, Aldus, 1941, pp. 175-196; P.M. Palmer y R.P. 
More, The Sources of the Faust tradition from Simon Magus to Lessing, N. 
York, 1936; Pavia, op. cit., pp. 135-144; Waxman, art. cit., pp. 367-386. 
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en los Milagros de Nuestra Señora; Alfonso X, en las 
Cantigas; Sánchez de Vercial, en el Libro de los Enxiemplos 
por abc; Juan Ruiz, en el “Enxiemplo del Ladrón que Fizo 
Carta al Diablo”, de El libro del buen amor, Don Juan Manuel, 
en el ejemplo XLV de El conde Lucanor, presentan casos, 
pero ninguno se sella con sangre. Tal vez sea Lope, en La 
Gran Columna Fogosa, San Basilio Magno, quien presenta 
por primera vez un pacto cerrado con sangre.64 La pieza se 
basa en la versión que Santiago de la Vorágine da en La 
leyenda dorada,65 aunque también en una versión apócrifa de 
                         
64 G. de Berceo, Los milagros de Nuestra Señora, ed. B. Dutton, London, 
Tamesis Books, 1971, nº 24, Teófilo pacta, pero es salvado por la Virgen; 
Alfonso X, Cantigas, ed. L. A. Cueto, marqués de Valmar, Madrid, 1889, 2 
vols.; Sánchez de Vercial, Libro de los enxiemplos por abc; BAE, 51; J. 
Ruiz, El libro de buen amor, BAE, 57, estrofas 1454-1475; también el 
ejemplo XLV de El conde Lucanor, cit.,"De lo que acontesció a un homne 
que se fizo amigo e vasallo del Diablo". F. Bances Candamo, Theatro de 
theatros de los passados y presentes siglos, ed. D.W. Moir, London, 
Tamesis Books, 1970, p. 39, pensaba que en las comedias, si había pacto, 
sólo se daba entre gentiles, "y si hay cristianos se cuida de que lo ignoren o 
no incurran en pacto, poniendo el lazo del artificio en tramas de fortuna". 
Recordemos ahora la opinión de Feijoo sobre cómo se expandió la magia a 
los cristianos por contacto con estos gentiles. Sobre el significado que la 
palabra "gentil" tenía, vid. estos versos de la Vida de San Eustaquio; "era 
un hombre muy dispuesto/ y gentil disposición". Más adelante se dice, 
refiriéndose a ellos: "Gentil no, que el ser gentil/ trocó por ser cristiano". 
Vid. sobre esta comedia, La Vida de San Eustaquio (comedia jesuítica del 
Siglo de Oro). Estudio y edición por A. de la Granja, Granada, 
Universidad, 1982. Martín del Río, en su obra ya citada, libro II, quaestio 4, 
“De basi Magia huius, sive de pacto, expresso, et implicito", p. 87, formula 
tres tipos de pacto: lº) homenajeando en forma corporal y ante testigos al 
demonio, 2º) por escrito, estableciendo derechos y deberes, con firma y 
sello, y 32) por medio de un tercero. 
 
65 La Gran Columna fogosa, BAE, 177. En la tercera jornada, Patricio 
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la historia de Teófilo. Bances Candamo (1970: 39) pensaba 
que en las comedias, si había pacto, sólo se daba entre gentiles, 
“y si hay cristianos se cuida de que lo ignoren o no incurran en 
                                                    
pacta para conseguir el amor de Antonia: "di al demonio, por gozarla,/ una 
forma da ser suyo,/ de mi sangre y de mi mano". Y el arrepentimiento: "no 
puedo llegarme a Cristo,/ aunque lo estoy deseando,/ porque le negué mil 
veces", p, 294b. Más adelante, por intercesión de Antonia, concibe 
esperanzas. El papel de la mujer como salvadora tiene que ver con el 
mismo papel desempeñado por la Virgen. En Don Juan ese carácter se 
unificará en un personaje que participa de las dos cualidades, pues es 
novicia. Patricio dice: "Luego, ¿tendré yo remedio/ fuera de una soga o 
lazo?/ ¿No ves que al Señor vendí/ y Judas hizo otro tanto?", p. 295a. La 
comedia incorpora un enfrentamiento entre Satán y San Basilio, que sale 
vencedor, lo que hace decir al diablo: “¡Esto ha de poder un viejo!”, p. 
305b. La introducción de Menéndez Pelayo a esta comedia tiene gran 
interés. Reproduce la sinopsis que de la causa del pacto hizo Fray 
Francisco de Bejar, Historia de la vida de San Basilio el Grande, Madrid, 
1736, pp. 205-208: "Entrega un hombre su alma al demonio, ciegamente 
enamorado de una noble doncella, y vuelve el Príncipe del Abysmo la 
cédula firmada de su mano, de la esclavitud que le había hecho, a 
instancias de las oraciones de San Basilio". Sobre la fuente de la comedia, 
Santiago de la Vorágine, La leyenda dorada, I, Madrid, Alianza Forma, 
1982, pp. 123-128. Parker, art. cit., señala que, cuando se pacta, se peca 
por ignorancia, porque no se hace lo adecuado. Santo Tomás hizo estas 
aclaraciones en la Summa Theologica, I, LXIII, I, ad 4: “Et huius modi 
peccatum non praexegit ignorantiam, sed absentiam solum considerationis 
eorum quae considerari debent. Et hoc modo angelus peccavit, convertendo 
se per liberum arbitrium ad propium bonum, absque ordine ad regulam 
divinae voluntatis". Asi Calderón define la ignorancia como estar ante el 
conocimiento y no saber utilizarlo. Por lo general, los que hacen un pacto, 
pecan por ignorancia de elegir mal (“ignorantia malae electionis"), Summa 
Theologica, I, II, VI, ad 8, es decir, pecan con la razón, y Calderón hace 
que así sea en E1 mágico prodigioso. Calderón también representó el 
proceso a la tentación, que viene desde fuera, pero utiliza la conspiración 
desde dentro, como señaló Santo Tomás en I, II, LXXX, 2, pues desde 
dentro es todo imaginativo y sensitivo. Exteriormente actúa sobre los 
sentidos, I, CXI, 4. De aquí a decir que la magia es todo apariencia hay 
muy poco, pues actúa, como la tentación, sobre la imaginación, haciendo 
que aparezcan imágenes y objetos que se han ofrecido a la experiencia del 
hombre y que puede conocer. Santo Tomás habla de esto en la Summa, I, 
CXI, 3. 
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pacto, poniendo el lazo del artificio en tramas de fortuna”. 
Recordemos que Feijoo, en sintonía con trabajos anteriores, 
pensaba que la magia se llegó a los cristianos por contacto con 
estos gentiles.66 
Una comedia que no parece haber recibido la atención que 
se merece, para los efectos que ahora interesan, es la de Mira 
de Amescua (1905), El esclavo del demonio.67 El protagonista 
es Egidio o Fray Gil, santo famoso en Portugal, que en el siglo 
XVIII fue protagonista de una comedia en cinco partes titulada 
El mágico lusitano. El esclavo del demonio ese una comedia 
de santos, donde lo mágico está representado por lo diabólico. 
Gil firma un pacto, con su sangre, en una cueva cerca de 
Toledo. Parece que Calderón toma el motivo del pacto de esta 
comedia, publicada en 1612. Vende su alma para conseguir el 
amor de Leonor que, como después Justina, ha hecho un voto 
de castidad. Ambas obras utilizan el recurso, muy 
espectacular, de convertir en esqueletos a las amadas cuando 
van a abrazarse con los galanes. Esta transformación se 
encontraba a menudo en las vidas de santas y santorales, lo 
que pone de relieve una vez más la dependencia de 
                         
66 Martín del Río, en su obra ya citada, libro II, quaestio 4, “De basi Magia 
huius, sive de pacto, expresso, et implicito", p. 87, formula tres tipos de 
pacto: homenajeando en forma corporal y ante testigos al demonio; por 
escrito, estableciendo derechos y deberes, con firma y sello, y por medio de 
un tercero. 
67 Mira de Amescua, El esclavo del demonio, ed. M.A. Buchanan, 
Baltimore, 1906. 
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motivaciones y principios religiosos. Sin embargo, hay 
también cierta presencia de elementos mágicos, que tuvieron 
desde siempre un gran desarrollo. Es el caso de fuentes, anillos 
y espejos mágicos, como en El mágico prodigioso y en otra 
comedia anterior, de Ruiz de Alarcón, Quien mal anda en mal 
acaba, de 1602, en las que se emplea este elemento para que 
los enamorados puedan ver a sus damas. 
Poco a poco se fue dando más cabida sobre la escena a 
otra realidad, no por distinta menos religiosa. Si, por una parte, 
se dio la demonización del mal y su teatralización mediante 
comedias de santos y autos sacramentales, en los que abundan 
tentaciones, enfrentamientos de las fuerzas del mal y del bien 
y en los que se identifica al mal con el demonio; por otra, en 
los últimos decenios del siglo XVII, coincidiendo con un 
período de innovación científica y de pensamiento 
denominado de los novatores (Pérez Magallón, 2002) se 
procedió a secularizar al demonio, convirtiéndolo en mago. Al 
realizarse esta transformación, gracias al conocimiento y 
debate de nuevas ideas científicas, así como al cambio 
producido en la escala de valores sociales, orientados hacia lo 
que se ha llamado construcción de la modernidad, el mundo 
vital y de referencias que presentaba el demonio empieza a 
verse desfasado, antiguo y anclado en una tradición que ya no 
se entiende como referente absoluto del presente. La duda y el 
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relativismo de la ciencia y de los conocimientos hacen también 
acto de presencia en la forma de entender la religión y aquellas 
manifestaciones, como autos sacramentales y comedias de 
santos, que contribuyen a mantener vivo un mundo con el que 
la identificación ya no es tan fuerte ni absoluta. 
En cierto sentido, con estos procesos modernizadores, la 
magia (también en el teatro) perdió paulatinamente su valor 
como instrumento científico y, al desaparecer esa función, 
quedó limitada (al menos en el teatro) a ser un medio para 
producir entretenimiento desde la satisfacción de frustraciones. 
Y lo mismo le sucedió al mago. 
Pero, ¿qué diferencias hay entre mago y santo, y entre 
prodigio y milagro? Tanto el Tesoro de Covarrubias, como el 
Diccionario de Autoridades, al definir estas palabras, las 
diferencian porque el milagro sólo puede hacerse en virtud de 
la concesión divina. Estas dos fuentes, a su vez, se hacen eco 
de la distinción teórica y teológica que desarrollada por Santo 
Tomás de Aquino y reconocida por San Agustín en La ciudad 
de Dios. El rasgo fundamental que caracteriza al acto mágico 
es el engaño, y el primer engañado, en su opinión, es el propio 
mago. Sin embargo, esto no sucede con el milagro que, aunque 
tenga parecidos con el portento por lo que respecta a la 
realización, depende de la voluntad divina. La enorme 
diferencia está, por tanto, en que a Dios se le puede pedir, 
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implorar, pero no obligar a que conceda algo, como sí puede 
hacer el mago, con el demonio, cuando sus poderes dependen 
de él, o con la Naturaleza, cuando sus conocimientos pueden 
obligarla. Siguiendo este razonamiento, el anónimo autor del 
manuscrito De Magia. De presagios por sueños, adivinación 
astrológica natural, observa que “los magos obran porque 
conocen la virtud de las cosas o por el demonio”. Es decir, 
mediante el empleo de la magia demoníaca, o mediante el 
empleo de la que él llama “magia humana”, por otros llamada 
natural, “que se adquiere con el estudio y la diligencia”. Aquí 
se da cabida al aspecto científico de la magia, ya señalado, 
como la entendió Roger Bacon, en su Opus tertium. Sin 
embargo, a pesar de concederles este rasgo científico, “son, 
por la mayor parte, hombres malvados y maléficos”. La 
diferencia con los milagros está en que son “por invocación 
divina y haciendo la señal de la Cruz, o diciendo algunas 
palabras sacras del Santo Evangelio con mucha caridad, amor 
y temor de Dios”; lo que, por otra parte, conecta con las 
fórmulas mágicas (f. 35v).68 Vemos, pues, que los que se 
acercaron al asunto lo tenían claramente diferenciado; otra 
cosa es si el público percibía esas diferencias, o no. Suele 
señalarse que éste, en su ignorancia y atendiendo a lo 
superficial, identificaba unos y otros. Sin embargo, la 
                         
68 De Magia, cit., f. 35v. El ms. dedica los ff. 33r-36r a indicar cómo 
diferenciar las obras de los magos de las de los santos. 
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educación religiosa recibida por ese público podía, y 
seguramente así sucedía, diferenciar lo que venía de Dios de lo 
que procedía de la magia o del demonio, y valorar en 
consecuencia unas y otras acciones. Otra cosa es que en el 
teatro se divirtiera con las transformaciones, mutaciones, 
prodigios y demás maravillas que se reofrecieran. 
Esta percepción de que el público confundía unas cosas 
con otras y no diferenciaba al santo del mago es característica 
de los ilustrados, y así, Clavijo, en el pensamiento XLII del 
tomo III de El Pensador, escribía: “confunden la figura con el 
figurado, y la imagen con el prototipo”. René Andioc, que cita 
a Clavijo, mantiene también la opinión de que el público no 
diferenciaba, y señala que los recursos, las transformaciones, 
las batallas, se representaban igual en una comedia de magia, 
que en una de santos o en otra militar.69 Andioc está aludiendo 
a elementos externos de la obra. Los prodigios, lo visual, unen 
a todas estas comedias, que por ello se llaman “comedias de 
teatro”, en un intento de entretener y evadir al espectador. 
Moratín, cuando se queja de estas comedias, lo hace en el 
mismo sentido. Pero el hecho de que se pusieran en Navidad y 
en Carnaval, junto con comedias de santos, no indica 
necesariamente que los autores, ni el público, confundieran a 
santos con magos. En este asunto, solo conocemos el punto de 
                         
69 R. Andioc, Teatro y sociedad en el Madrid del siglo XVIII. Madrid, 
Fundación March/ Castalia, 1976, pp. 62-66. 
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vista de los críticos y no el de los criticados. Cada vez eran 
menos los que creían en la magia, como ha señalado Caro 
Baroja, y no parece muy factible considerar que el público 
creía como real y verdadero lo que veía sobre el tablado. Por 
otro lado, aunque pudiera haber cierta similitud en la manera 
de producir los efectos de tramoya, el entorno dramático, los 
temas y las localizaciones en que se desarrollaban las obras, 
eran distintos. Y, como se ha adelantado ya, la comedia de 
magia evolucionó con el pensamiento y la complejidad del 
siglo, y se hizo eco de lo que en él se debatía, mientras que la 
comedia de santos se estancó, los dramaturgos no escribieron 
comedias nuevas y acabó retirada de los escenarios. Además, 
¿qué puede hacer pensar que el público confundía o 
identificaba a las fuerzas del mal, al demonio, con las del 
mago, si uno actuaba en contra de su protegido, y el otro a 
favor? Ya se dijo que en las comedias de santos, se pretendía, 
o si no se pretendía, se conseguía de modo indirecto, 
demostrar el triunfo de la religión cristiana, mientras que en 
las de magia esta cuestión no se plantea, y sí otras relativas al 
amor, al logro de beneficios materiales y a la conquista de 
reinos. 
Quizá, la mejor manera de terminar este asunto sea 
reproducir las palabras de Tomás de Erauso y Zabaleta, 
cuando indica que 
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los más lerdos y negados concurrentes a los 
Coliseos, saben, distinguen y conocen muy 
bien que cuanto ven sobre el tablado, es 
fingimiento y no realidad; es pintado y no 
vivo; es artificiosamente imitado y no 
existente. 70  
  
En realidad, en este debate sobre la supuesta credulidad de los 
espectadores lo que subyacía era la diferente consideración de 
la función del teatro. Para los ilustrados este tipo de comedia 
es un problema porque se toman en serio lo que aparece sobre 
el escenario, porque pretenden educar y proyectar un modelo 
de comportamiento humano imitable por todos. Este aparente 
confusionismo, que Clavijo extendió a otros aspectos de la 
representación, tiene que ver con los distintos conceptos de 
verosimilitud, verdad y moral que dominan la crítica del siglo 
XVIII. 
En otro momento del pensamiento XLII, Clavijo dice que el 
                         
70 T. de Erauso y Zabaleta, Discurso crítico sobre el origen, calidad y 
estado de las comedias de España; contra el dictamen que las supone 
corrompidas, y en favor de sus más famosos Escritores el Doctor Fray 
Lope Félix de Vega y Carpio, y Don Pedro Calderón de la Barca, Madrid, 
J. de Zúñiga, 1750, p. 127. Está claro además que el santo dirige sus 
acciones a los bienes morales, mientras que el mago lo hace a los bienes 
materiales. Establecer comparaciones entre los prodigios de un mago y los 
milagros de un santo, seguramente era inevitable, sobre todo considerando 
que su realización escénica se verificaba con los mismos medios. Sin 
embargo, comparar quizá no indique confusión, sino claridad. Claridad que 
permite comprender cuál es el motivo, el origen y el fin de los milagros, y 
cuáles los de las transformaciones. Ésto se podía hacer si se poseía una idea 
clara de lo que podía hacer un mago y un santo de lo que era el teatro y por 
qué se iba al teatro. 
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público mostró recogimiento y respeto al atravesar el 
escenario una procesión; algo tal vez explicable si se piensa 
que era un auto sacramental lo que se representaba. 
Confunden, en su opinión, la imagen con el prototipo,71 se 
quedan en la superficie de las cosas, pues son ignorantes. Sin 
embargo, esta actitud lo que pone de manifiesto es un tipo 
muy determinado de religiosidad, anclada en lo ritual y 
simbólico, así como un gran respeto por todo aquello que 
tuviera que ver con lo eclesiástico; y desde luego, puede servir 
para mostrar que no confundían magos con santos, pues no 
hay testimonios similares respecto de los “mágicos”. Por otra 
parte, este comportamiento no es exclusivo de los españoles 
del siglo XVIII. Aparte de que en las procesiones reales, 
donde también habría que estudiar el componente dramático, 
se daban manifestaciones de comedia; todavía en el siglo XX 
se cuentan casos de espectadores que, tras la representación de 
la muerte de Cristo, en épocas de Semana Santa, por Enrique 
Rambal, acudían a la salida de actores para golpear e insultar 
                         
71 Clavijo, El Pensador, tomo III, pensamiento 42. Cit. por Andioc, op. cit., 
p. 373. Sin embargo, Clavijo no dice que se arrodillaran, sino qua 
mostraron recogimiento y respeto. Algo comprensible, si consideramos que 
era un auto sacramental lo que se representaba y si tenemos en 
consideración el peso de la religión en España. Vid, sobre religiosidad 
popular, J. Saulgnieux, Cultures populaires et cultures savantes en 
Espagne du tóoyen Age aux Lumières, Paris, 1982 y J.C. Schmitt, 
"Religión populaire et culture folklorique", Annales. Economies. Sociétés. 
Civilisations, 1976, pp. 941-954. 
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al intérprete de Judas.72 Y no hay porqué pensar que 
confundían el prototipo con la imagen. La religiosidad popular 
tiene estas características, se afianza en lo concreto, en lo local 
(de ahí las devociones a vírgenes y santos determinados), antes 
que en lo abstracto y comunitario. 
Podemos tener en consideración también otro aspecto, que 
alude a las convenciones teatrales de siglos anteriores y de las 
que echaban mano los autores del XVII sabiendo que serían 
perfectamente captadas por su público, y si lo eran en el XVII 
más lo serían en el XVIII, sobre todo para aquellos sectores de 
público, tradicionalmente llamados “vulgo”. No me refiero a 
formas alegóricas, que en gran parte sí habían perdido su 
significado, como se sabe por la progresiova desafección de 
los autos, sino al tópico momento en que, en las comedias de 
santos, el protagonista pide algo a Dios, y se pone de rodillas 
para dar más fuerza a su plegaria. En la Vida de San 
Eustaquio, “se hincan de rodillas los santos a hacer oración”. 
Y, como señaló Agustín de la Granja, “el procedimiento 
coincide con una costumbre que revela Luis Alfonso de 
                         
72 Dato proporcionado por David López Alvarez, cuyos padres trabajaron 
con la compañía de Rambal. Sobre este tipo de comportamientos, J. 
Duvignaud, "Situación dramática y situación social", Espectáculo y 
sociedad, Caracas, Tiempo Nuevo, 1970, p. 25, escribe: "Más aún, al final 
de la pieza, tanto los vivientes como los muertos se levantan. ¿No podría 
acaso decirse que cuando vienen a saludar al público, unos y otros vienen a 
reintegrar la ficción misma en el universo concreto del que es parte 
integrante, incluso cuando el público —como en el caso del melodrama 
romántico— va a abuchear al "traidor" a la salida da los actores?". 
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Carballo en su Cisne de Apolo (1602)”.73 Este momento estaba 
tan codificado que tenía sus propias estrofas, que se usaban 
siempre para “elegías y cosas lastimosas, o devotas y de 
contemplación”.74 
Visto este comportamiento desde otro punto de vista, resulta 
que tales actitudes revelan hasta qué punto actos espontáneos 
individuales se habían socializado y teatralizado, es decir 
culturizado; de forma que pueden verse en la distancia que 
media entre el espectador y el escenario, distancia suficiente 
para comprender esos comportamientos. Duvignaud dice de 
esta dramatización que es absolutamente necesaria, pues no 
comprendemos nuestro comportamiento sino cuando lo vemos 
teatralizando. Digamos que adquirimos nuestro ser y nuestra 
dimensión cuando exteriorizamos nuestra conciencia, y de 
aquí partió Hegel para construir su Fenomenología del 
espíritu, pues representar es crear el ser (77).75 
De esta forma podemos situar en un lugar distinto una acción 
que se ha interpretado de una forma, tal vez, demasiado 
superficial. Si, como veremos más adelante, todo este teatro 
“popular” tiene un fuerte componente combativo frente a la 
nueva estética ilustrada y los nuevos valores morales que la 
                         
73 A. de la Granja, Del teatro en la España barroca: discurso y 
escenografía, Granada, Universidad, Propuesta, 1982, p. 11. 
74 L. A. de Carballo, Cisne de Apolo, II, ed, A. Porqueras Mayo, Madrid, 
CSIC, 1958, P. 128. 
75 Duvignaud, op. cit., pp. 16-17. 
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acompañaban, actitudes y comportamientos como el más 
arriba señalado contribuirían a cohesionar a sectores de 
público que se identificaban con los modelos propuestos por 
esas comedias, En otro lugar,76 hemos hablado de este tipo de 
comportamientos y de la identificación “popular” con 
determinados modelos frente a las novedades ilustradas. 
Santos y bandoleros77 ocupan bastante espacio en la 
conciencia de estos hombres, que reflejan en la escena, como 
mostró Emilio Palacios al estudiar las comedias de bandoleros, 
y en aquellos que hacen en la vida real algo que ellos sólo se 
atreven a soñar. Este público que se arrodilla, imitando lo que 
ha visto hacer en el escenario, es el mismo, y lo hace por las 
mismas razones, que el que se comporta como Juan de 
Marmol, Zambomba, en Granada, a fines de 1788. El caso lo 
cuenta Miguel de Manuel, en una carta al corregidor José 
Antonio Armona: 
 
Cuando Martínez estuvo una temporada en 
Granada echó entre otras comedias la de 
Francisco Esteban. Estaba a la sazón en 
Granada Juan de Marmol (conocido 
                         
76 J. Alvarez Barrientos y P. García Mouton, "Bandolero. Ensayo de 
interpretación", Temas etnográficos en la novela picaresca, Madrid, CSIC, 
1986. 
77 A.A. Parker, "Santos y bandoleros en el teatro español del Siglo de Oro", 
Arbor, XIII, 1949, pp. 395-416; Ch. V. Aubrun, “La comedie doctrinale et 
ses histoires de brigands”, BH, LIX, 1957, pp. 137-151; M. McKendrick, 
Woman and Society in the Spanish Drama of the Golden Age. A study of 
tho "mujer varonil", Cambridge, University, 1974. 
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comúnmente por el mal nombre de 
Zambomba) y no obstante de estar curándose 
de unas heridas, no quiso perder el 
espectáculo de su héroe. Fue al teatro, y de 
ver a Martínez hacer muy bien el papel de 
Francisco Esteban se inflamó. Cuando llegó 
el caso de asesinar a Esteban, se desemboza 
Zambomba, que iba armado de dos charpas, 
y sin reparar que lo podían conocer y 
prender, exclamó: ¡Mal hecho! Por vida 
de..., y se salió. Toda la gente le dio paso, y 
nadie se atrevió a ponérsele delante, aunque 
era público y notorio que estaba proscripto.78  
 
Cuando Zambomba lanza ese exclamación y se comporta 
como un jaque o un bandolero, pues eso es, está poniendo de 
manifiesto, no que confunda a Martínez con el guapo 
Francisco Esteban, sino que tiene un modelo vital y de 
comportamiento al que ajustarse y su reacción es la de alguien 
que ve, en un momento determinado, en este caso la muerte de 
Esteban, que quien lleva a cabo la imitación del modelo la 
abandona. No es que confunda, es que la acción teatral, la 
representación de nuestros comportamientos, está tan 
implicada en la vida social, que con reacciones como esa se 
reinserta la situación teatral en el lugar social que le 
corresponde.79 Duvignaud, op. cit., p. 25, dice al respecto: “La 
                         
78 BNM, sign. Ms. 184751. 
79 Duvignaud, op. cit., p. 25, dice al respecto: "La verdadera distinción 
entre situación social y situación teatral no radica en la oposición 
superficial entre existencia imaginaria y existencia real sino en el hecho de 
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verdadera distinción entre situación social y situación teatral 
no radica en la oposición superficial entre existencia 
imaginaria y existencia real sino en el hecho de que en el 
teatro la acción “se da a ver”, restituida en forma de 
espectáculo, y que la fabricación de este espectáculo da lugar 
a todas las actitudes y acciones correspondientes a ese género 
de experiencia. 
—La comedia de magia y el mundo popular 
El teatro ha sido siempre uno de los medios mejores para 
fijar y reproducir mensajes. Desde la Edad Media ha adaptado, 
asociativamente, estereotipos que han contribuido a crear una 
cultura, popular; no aprendida en escuelas. Por ejemplo, Nerón 
es la representación de la crueldad; Lucrecia, la imagen de la 
castidad; Hércules, de la fortaleza, etc.80 Pero lo más 
importante de esta asociatividad es que el autor mediatiza 
mensajes actuales o actualizados, de manera que revitaliza 
constantemente una estructura antigua, haciendo que muestre 
su utilidad. Es esto algo de lo que se puede encontrar en las 
comedias de magia y en todo otro tipo de manifestaciones 
teatrales semejantes. Tomás de Erauso y Zabaleta, que publicó 
en 1750 una defensa del teatro español, da una clave de esto, 
                                                    
que en el teatro la acción “se da a ver”, restituida en forma de espectáculo, 
y que la fabricación de este espectáculo da lugar a todas las actitudes y 
acciones correspondientes a ese género de experiencia". 
80 Vid. P. Burke, "The classical tradition and popular culture in early 
modern Europe", Intermédaires culturels, cit., pp. 237-244. 
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así como del proceso de creación de un tipo de literatura, aquí 
dramatizada, que suele caracterizarse, en algunas de sus 
manifestaciones, por el anonimato. A Maurice Molho le parece 
que la literatura popular es “más bien impersonal [...] pues 
impersonal es el talento del artista popular”.81 (1976: 23). No 
se pueden suscribir estas palabras, sobre todo cuando sabemos 
que el autor “popular” tiene su propia personalidad, domina 
una técnica y debe adaptarse a determinadas normas, estrictas, 
dentro del género en que trabaja. Erauso, en el Discurso 
crítico, expresa, de una forma muy actual, el proceso de 
creación de gran parte de la literatura dramática popular. El 
teatro quizá no sirva para corregir moralmente, pero sí sirve 
como medio pare conectar e interrelacionar distintos modos de 
ver la realidad y de comportarse, distintas gestualidades, 
diferentes ideologías. El resultado es la reciprocidad, la 
imitación de los petimetres y majas, por parte de los nobles, y 
a la inversa. Erauso dice así: 
 
Engéndrense, pues, en los arrabales de la 
Corte los refranes fatuos, las pullas soeces, 
los simples y ociosos estribillos, los cantares 
sucios y los movimientos provocantes. 
Úsalos por gracia, y con desgarro propio de 
su clase, aquella licenciosa gente, cuyo 
cuidado se fatiga incesantemente en la 
                         
81 M. Molho, “La noción de popular en literatura”, Cervantes: raíces 
folklóricas", Madrid, Gredos, 1976, p. 23. 
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invención y práctica de estos desahogos, de 
estas indecentes demasías, en que, por lo 
regular, se disfraza la torpeza, con insensible 
disimulo. Estas desconcertadas operaciones 
del vulgo más humilde, mientras subsisten 
en su centro, en su cuna, en su recinto; o se 
ignoran o se abominan de todos los demás 
vivientes. Apenas se hallará persona de 
mediano juicio, a quien no empalaguen 
resabios de tan maligna especia y perversa 
casta. Pero, ¿qué sucede? Ya lo saben todos; 
porque todos son testigos de esta verdad. Lo 
que sucede es que ascienden al teatro estos 
viciosos chistes, no para corregirse sino para 
propagarse. Ascienden al teatro para que 
cuantos los oyeron con aburrimiento los 
escuchen con gusto. Para que quien los vio 
con desprecio, los mire con delicia, los ame 
con exceso y los imite con ansia. Y es mayor 
desdicha que así se verifica toda; porque 
desde las tablas, en donde parece que se 
endulzan y se elevan a virtudes, se dilatan 
por la Corte, por los pueblos, por el reino 
entero, y suben encumbrados a poseer hasta 
los más excelentes aprecios.82 (1750: 109-
110). 
 
Se encuentran en este texto asuntos de distinto interés. Pero es 
sobresaliente la forma en que se describe la transformación del 
mensaje gracias a la intervención de lo teatral. Es decir, cómo 
se manifiesta, de forma intensa, la “selección” que lleva a cabo 
el autor, pero sobre todo el actor, en la materia dramática que 
                         
82 Erauso, op. cit., pp. 109-110. 
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se le ofrece. De esta forma, lo popular se desplaza de las 
personas de “clase […] licenciosa”, para centrarse en lo que 
esa clase recibe y asimila, memorizándolo muchas veces. 
La simplificación que Erauso hace, distinguiendo al público 
entre vulgo y personas de mediano juicio, alude a la 
distribución élite-popular, o doctos-vulgo, que a menudo se 
utiliza para caracterizar a la cultura popular, pues 
habitualmente se hace esto por oposición a la cultura sabia. Sin 
embargo, el papel que el autor está desempañando al 
reflexionar sobre la transmisión, y elaboración anterior, del 
mensaje, la pone en un plan distinto de estos dos. Es 
importante y necesario no reducir a dos grupos sociales a 
todos aquellos que asisten, en este caso, a una representación 
teatral. Al no hacerlo podemos encontrar situaciones y 
personas “intermedias”, que participen en distintas medidas de 
lo que se llama cultura sabia y cultura popular, pues imitan 
aspectos de una y de otra. Se ha señalado a menudo la 
tendencia de amplios sectores de nobleza a aprender gestos, 
jergas y modos de clases populares, a disfrazarse de majos y 
de petimetres. Aquí hay un ejemplo de esta interrelación. Pero 
a la inversa los encontramos también, tal vez menos; se 
perciben en la asunción de comportamientos más o menos 
valorados positivamente y que a menudo incorporan galanes y 
damas de comedia. Numerosos son los casos de periodistas y 
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escritores, como Ramón de la Cruz y Cadalso, que señalan 
cómo la gente baja habla en su vida cotidiana como si 
representaran en el teatro; “sólo aprenden retazos de comedias, 
para lucir entre las damas”,83 señala El apologista universal 
(nº 10), y también El corresponsal del censor (1788, carta nº 
12) y el Cajón de sastre, tomo V. Juan Ignacio González del 
Castillo presenta otra dimensión de esta misma interrelación e 
imitación, al menos en lo externo, de una forma de vida. 
Juanito, burgués de Cádiz, recibe clases de majeza de Curro, 
maestro de la tuna: 
 
Juanito-  Malditos sean los fraques, 
el sastre que los hilvana 
y el tonto que se los pone. 
¿Cuánto más vale esta cuarta 
de chupa, con que se lucen 
los fondillos y la espalda? 
[…] 
 
(Don Juanito se pone la montera y el capote y se planta a lo 
macareno. Curro sale de majo, con pasos muy graves, y se 
para a mirar a don Juanito; luego se acerca y le enmienda la 
postura de la montera.) 
 
Curro- Camaráa, 
esa montera a la ceja. (Lo hace). 
Dé usté un paseo; esa cara 
                         
83 Vid. El apologista universal, nº 10; El Corresponsal del Censor, 1768, 
carta nº 12; el Caxón de sastre, tomo V, p. 437. 
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más fea; venga usté a mí 
a enredarse de palabras. 
(Se llega don Juanito a Curro, fingiendo 
quimera) 
Juanito-  Camaraílla, ¿es conmigo? 
Curro- Estire usté más la estampa, 
y arrime usté las narices 
a las mías.84 
 
Y continúan dando normas y reglas de comportamiento. El 
teatro es “escuela da costumbres”, como señaló Cadalso al 
escribir que era el lugar de donde las mujeres sacaban su 
erudición (1781: 64).85 
En el ejemplo de González del Castillo hay un caso claro, 
y cómico, de creación de un modelo de comportamiento que 
acaba participando de elementos propios de distintas clases. La 
selección y asimilación de unos “rasgos” y no de otros, de 
unas formas y no de otras, etc., es lo que acabará conformando 
un género, en este caso dramático, que ofrezca a determinados 
sectores sociales un producto con todos aquellos ingredientes 
de su gusto y de su comprensión. Para esto, más que la 
composición de una obra, es determinante la adaptación que de 
ella hacen los actores, que están más en contacto con su 
                         
84 J.I. González del Castillo, El maestro de la tuna, en El café de Cádiz y 
otros sainetes, ed. C. Bravo-Villasante, Madrid, Novelas y Cuentos, 1977, 
pp. 135-136. Sobre los majos, vid. J. Caro Baroja, "Los majos", Temas 
castizos, Madrid, Istmo, 1980, pp. 15-101. 
85 Vaca de Guzmán (1778: 51) dice: "¿Con qué se ha de divertir una Mona, 
si no con un mazo de comedias y sainetes ridículos?". Véase Escobar y 
Percival (1984). 
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público que, en bastantes ocasiones, los poetas. Sin embargo, 
encontraremos a escritores como Salvo y Vela, sastre, que 
participa plenamente de lo que caracteriza a “aquella 
licenciosa gente”. Otro es el caso de Zamora, por ejemplo, o 
de Cañizares, que muestran en sus obras una muy distinta 
preparación y unos puntos de vista diferentes a los de Salvo, e 
incluso entre ellos mismos. A lo largo del siglo los autores se 
distancian del objeto y de la materia sobre la que trabajan, 
implicándose en ella mucho menos que los poetas de la 
primera mitad del XVIII. El teatro popular, de esta forma, se 
hará más convencional, más reiterativo, aunque a esto 
contribuyan otras razones que se verán después. Por eso serán 
los actores, prioritariamente, los que se encarguen de 
“enseñar”, de “hacer ver”, la realidad de una manera más 
concordante con la “mentalidad popular” de su público. 
Personajes tan dispares como Moratín, en el “Discurso 
preliminar a sus comedias”, o Torres Villarroel, en los Sueños 
morales y visitas de Torres con don Francisco de Quevedo, 
hicieron hincapié en la “decrepitud” a que había llegado la 
“literatura y el teatro populares”. Ambos relacionan a los 
dramaturgos de este género teatral con los escritores de pliegos 
de cordel y poesías de ciegos. En ocasiones, como en el caso 
de Lobo o José Julián de Castro, el mismo autor practicaba 
ambos géneros. Torres refiere así el estado en que se 
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encontraba, en su opinión, la “poesía cómica”: 
 
vive hoy más abajo de la representación. 
Toda la casta de poetas villanciqueros, que 
surtían de coplas de Gil y Menga las 
navidades, y los que escribían jacarandainas, 
para los ciegos se han arrimado a los 
cómicos, y se ahogan los pobres poetas, 
oyendo continuamente sus rebuznos (1796: 
35b). 
 
Eran estos autores los que, junto a otros de mayor preparación, 
llevaban a la escena “estas desconcertadas operaciones del 
vulgo más humilde”, posibilitando así la transmisión por “la 
Corte, por los pueblos, por el reino entero”, subiendo a “poseer 
hasta los más excelentes aprecios”, como dejó escrito Erauso. 
De esta forma, se devolvía al “pueblo”, reelaborada, la materia 
que ellos mismos ofrecieron. Antes ejemplificó Erauso y 
Zabaleta este proceso. Ahora se pueden añadir los ejemplos de 
un par de tonadillas, donde se ve claramente la conciencia que 
los autores populares tenían del proceso de aceptación y 
transmisión de su obra. José Subirá cuenta que en una 
tonadilla se dice que este género pasaba, por mediación del 
ciego, de las tablas a la calle. La pieza, de la que es autor 
Esteve, se titula Los presidiarios de Madrid, y es del año 
1783. En otra, de 1785, Garrido enfermo y su testamento, se 
reitera el mismo proceso: 
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Nicolasa-  ¿Quién de tus tonadillas será heredero? 
Garrido- Las orquestas famosas 
que andan de ciegos, y las irán cantando tras 
de mi entierro. 
 
Este proceso lo había entrevisto Feijoo, cuando nos habla de la 
mágica: “En materia de hechicerías, tanto como en la que más, 
circulan y se propagan las fábulas del vulgo a los escritores y 
de los escritores al vulgo. Trasládase a los libros lo que fingen 
los vulgares, y después creen los vulgares lo que hallan en los 
libros”. Es, sintetizado, el mismo planteamiento que expresó 
Erauso páginas atrás.86 
La relación de este teatro con las formas de literatura 
popular se manifiesta también en el hecho de que existían, 
como observó Caro Baroja, romances de comedias, 
monólogos, relaciones, de galán o dama, que se imprimían 
sueltos. Además de esto, hay que señalar que el formato de 
impresión de las comedias sueltas es semejante al formato del 
pliego de cordel, como semejantes eran el tipo de papel y los 
tipos de imprenta. 
No se puede sostener que esta literatura popular, 
descuidadamente impresa, se desechaba con la misma 
facilidad con que se tira hoy un periódico después de leerlo, 
sobre todo si se tiene en consideración la enorme cantidad de 
                         
86 Subirá, I, 1928: 261-263; Feijoo, BAE 141, p. 161 a. b. Véase Caro 
Baroja 81969: 59). 
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comedias y pliegos que han sobrevivido al paso del tiempo y 
la forma en que lo han hecho. Me refiero a que en numerosas 
comedias el dueño ha puesto su nombre en la portada, las ha 
agrupado formando colecciones y, aunque no se vendieran 
todas juntas, los libreros e impresores formaban colecciones, 
anunciando los números y títulos de que constaban en la 
última página del impreso. Esto, junto a opiniones como la de 
Vaca de Guzmán: las monas (mujeres) se diviertan con “un 
mazo de comedias y sainetes ridículos”, hace pensar de otro 
modo. Quien gusta del teatro conserva el texto de la comedia 
porque 1e ayuda a visualizarla, cuando la lee: es el caso de 
ejemplares que se conservan en la Biblioteca Nacional de 
España, en los que el dueño incluso ha escrito el teatro y la 
fecha en que vio representada la comedia. Si no la vio, el texto 
le servirá para imaginar una posible puesta en escena. En una 
carta, sobre la que volveré después, Calderón escribía a 
Francisco de Avellaneda, pidiéndole que le enviara el texto de 
su comedia El templo de Palas, porque no había podido asistir 
a la representación y, quiere se lo envíe 
 
para restaurar en parte la pérdida del todo; 
que aunque es verdad, que el papel no puede 
dar de sí lo vivo de la representación, lo 
adornados de los trajes, lo sonoro de la 
música, ni lo aparatoso del teatro; con todo 
esto, a los que tenemos alguna experiencia 
de cuanto demerece fuera de su lugar este 
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(nada dichoso) género de estudios, nos es 
más fácil que a otros suplir con la 
imaginación la falta de la vista, y del oído 
(en Simón Díaz, 1978: 73). 
 
No se trata de comparar a Calderón con un espectador del 
XVIII, pero seguramente, tanto Calderón, que parece hablar 
más desde la perspectiva del lector que desde la del autor, 
como ese espectador del XVIII, acostumbrado a ir al teatro, 
podían hacerse una muy ajustada idea de lo que había dado de 
sí (o podía dar) la representación de una comedia, con solo leer 
el texto de la pieza. 
A este razonamiento de Calderón se puede unir el caso 
que, a mediados del siglo XVIII, cuenta el marqués de San 
Andrés. Sirve para demostrar el éxito del teatro en el período, 
pero también para mostrar lo buscados que eran estos pliegos y 
lo que contenían, comedias populares, romances de comedias, 
relaciones de galán o dama. El párrafo se encuentra en Madrid 
por adentro (1745), cuyo título verdadero es Carta del 
marqués [...] respondiendo a un amigo suyo lo que siente de 
la Corte de Madrid, y dice así: 
 
Esta liberalidad del papel se quitó por un 
decreto justo del Rey, como asimismo el dar 
libros de comedias: porque a solamente 
leerlas entraban en la biblioteca [real] pajes, 
mozos de soldada, zapateros, sastres, etc.: tal 
pasión hay por comedias aquí (1983: 219-
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220). 
 
Mazos, libros de comedias. Los autores de comedias de magia 
no publicaban, por lo general, estas comedias junto con el 
resto de sus obras. Sin embargo, las imprentas, los lectores y 
los recolectores sí las agrupaban pues era más fácil 
conservarlas. Aparte de esto, el gusto de la época, uno de ellos 
al menos, estaba por las obras que relataban “guapezas y vidas 
mal forjadas de forajidos y ladrones, con escandalosas 
resistencias a la justicia y sus ministros, violencias y raptos de 
doncellas, crueles asesinatos [...], narraciones y cuentos 
indecentes que ofenden a una el recato y la decencia pública 
[...], historietas groseras de milagros supuestos y vanas 
devociones, condenados y almas aparecidas” (Meléndez 
Valdés, 1821: 170-171).87 Comedias de magia y pliegos de 
cordel tocaban temas semejantes: aparecían demonios, magos, 
etc. 
Así, pues, vemos que se trata de un tipo de teatro, el de 
magia, que se imbrica en los medios de difusión de otras 
manifestaciones literarias populares, que se desarrolla en 
locales de transmisión cultural popular, y que mediatiza un 
mensaje, más que un mensaje, una forma de entender la 
realidad que concuerda con la que tienen determinados 
                         
87 La Novísima Recopilación, libro VIII, ley 18, art. 4, prohibió imprimir 
romances de ciego.  
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sectores de población. Estudiaremos después las variantes que 
se ofrecen a este respecto en las comedias de magia y hasta 
qué punto son permeables o no a las nuevas ideas. 
 
De lo auditivo a lo visual 
No cabe duda de que el cambio de escenario a la 
italiana y la incorporación de la perspectiva a la escena 
plantearon transformaciones en la forma de presentar la obra, 
en la manera de representar los actores y en el modo de estar 
de los espectadores. Se ha señalado que, desde finales del siglo 
XVII, la escena española incorpora elementos vistosos que dan 
más relevancia a lo visual. Los escenógrafos italianos, que 
trabajan por toda Europa, también aquí imponen las nuevas 
formas. Lotti, Vaggio, Antonozzi, son algunos de los que 
trabajaron con Lope, pero sobre todo con Calderón, en la 
puesta en escena de óperas, zarzuelas, comedias mitológicas y 
musicales en el teatro del Buen Retiro o al aire libre, sobre el 
lago o en los jardines del mismo Buen Retiro. 
Las palabras de Calderón de la Barca, que citamos 
anteriormente, expresan un cierto cambio de actitud ante el 
espectáculo. Más bien, muestran la transformación del teatro 
en espectáculo. Calderón, al enumerar las partes del todo 
teatral, no alude a la palabra: se refiere a lo gestual, es decir, “a 
lo vivo de la representación”; a lo visual, “lo adornados de los 
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trages,... lo aparatoso del teatro”; a lo musical, lo sonoro de la 
Música”. El escenario se convierte en un lugar real, no 
simbólico, donde se recrea el mundo. Y con la aplicación de 
máquinas y técnicas nuevas es posible llevar a cabo esta 
creación. Del mismo modo, la acción dramática se incorpora a 
la vida real y se desarrolla en espacios no específicamente 
teatrales: jardines, salones palaciegos, etc. El lugar teatral, 
anteriormente, había sido la plaza pública, el corral —y en 
gran medida lo seguirá siendo durante muchos años—, y esto 
muestra la poca diferenciación que existía entre el lugar social 
y el lugar teatral. 
Este cambio supone dejar de lado la relevancia de la 
palabra en el teatro. De contar y nombrar las cosas, se pasa 
necesariamente a mostrarlas, a verlas. Esto es posible gracias a 
la aplicación de técnicas que posibilitan la creación de una 
realidad. De esta forma el mago de las comedias de magia 
podrá mostrar sus capacidades, no sólo enumerarlas, y, del 
mismo modo, se podrá pasar de realizar debates sobre las 
cualidades de la magia y sobre su maldad o maravillarse, 
atemorizarse o a pensar que todo es apariencia ante los 
prodigios del mágico. Quizá estos versos de El golfo de las 
sirenas, de Calderón, dejan entrever una cierta decepción ante 
el hecho de oír y no poder ver: 
 
Entre vista y oído 
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la ventaja es 
que hay siempre que oír, 
pero no que ver.88 
 
Ver significará también que desaparecerán las tiradas 
descriptivas, deícticas, en las que se comunicaba al público lo 
que sucedía, fuese de orden maravilloso o normal. Esto nos 
vuelve a poner sobre la imagen y la función del actor y nos 
lleva a comprender que las características dominantes de esta 
figura fueran “acción, memoria, lengua y osadía”, como dijo 
Lope, en El guante de doña Blanca (cit. por Rozas, 1980). 
Poder ver sobre el escenario lo irreal, lo imaginativo y 
fantástico, lo ideal también, supuso dar realidad y concreción a 
un mundo que hasta entonces había permanecido en el mundo 
fluctuante y vago del inconsciente. Al aparecer en la escena 
adquieren una dimensión, una forma determinada que será la 
asimilada por todos, pero también consigue hacerse real, entrar 
en el campo de lo posible. Los límites de la realidad, por tanto, 
han quedado rotos, y esto traerá cambios en la forma de 
presentar la acción, así como cambios en la consideración de 
la materia teatral. Cada vez se dramatizará más lo maravilloso 
y, al mismo tiempo, cada vez se representarán más los 
comportamientos humanos.89 
Pero a los autores parece atraparles la técnica, es decir, 
                         
88 Pueden verse dos estudios del paso de la palabra a lo visual en el teatro 
"con magia" de Calderón, en Pitterello (1983) Tobar (1983). 
89 Vid. sobre la orientación política de esto, Maravall (1981). 
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las posibilidades nuevas que sus medios les ofrecen, y escriben 
para los escenógrafos. A menudo se le ha achacado a Calderón 
esto. Por ejemplo, Menéndez Pelayo: 
 
Después de maduro examen no me he 
atrevido a incluir en esta colección ninguno 
de los dramas de espectáculo o comedias de 
tramoya, en que Calderón fue fecundísimo. 
El poeta queda siempre en tales dramas 
subordinado al maquinista y al pintor 
escenógrafo, y no hace obras de arte más que 
a medias (1941: 350). 
 
El desarrollo de la escenografía, la incorporación de elementos 
reales al escenario, es el resultado de querer ver el lugar del 
hombre en el mundo, su puesto dentro de la estructura que lo 
envuelve y, en cierto sentido, como veremos luego, es un 
intento de comprender lo que le sucede, así como la 
proposición de modelos de comportamiento. 
Pero volviendo al caso de Calderón, si bien es cierto que 
trabajó muchas veces para el escenógrafo, después de conocer 
las mutaciones que este le presentaba, es también cierto que en 
algunas ocasiones se enfrentó a él porque lo que se le proponía 
no cuadraba ni con su idea de la comedia, ni con el argumento 
que tenía trazado.90 De cualquier forma, lo realmente 
                         
90 Hartzenbusch publicó en el tomo 7 de la BAE (pp. 387-389), una 
memoria de Cosme Lotti, con las necesidades escenográficas que requería 
la comedia El mayor encanto amor. Calderón escribió una carta en la que 
se muestra contrario a ella. La reprodujo Rouanet (1899) y posteriormente 
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interesante es la primacía que, desde el Barroco especialmente, 
tiene todo lo visual. Se ha puesto de manifiesto que el uso de 
medios visuales en la época barroca respondía a intereses 
religiosos y políticos. “Es propio de las sociedades en las que 
se desarrolla una cultura masiva de carácter dirigido, apelar a 
la eficacia de la imagen visual”, ha dicho José Antonio 
Maravall (1981: 501). La potenciación de lo visual, que tanto 
tiene que ver con el uso de recursos religiosos y emblemáticos, 
se relaciona con lo dicho anteriormente: la característica 
simbólica del teatro popular y de otras manifestaciones 
populares. Pero se ha dado un cambio fundamental respecto a 
esas antiguas expresiones: no se conceptualiza la imagen, se da 
el concepto hecho imagen. Se intenta que esa imagen capte a 
la masa, que sus elementos sensibles, visuales, toquen la 
imaginación del espectador, en el caso del teatro, de las fiestas, 
de las arengas, para que muevan su ánimo. Mover el ánimo, 
conmover, mover a risa, en el siglo XVIII, especialmente a 
finales del siglo, se habrá transformado en grabar en el 
corazón. 
Pero, desde la Edad Media se daba una disputa sobre el 
valor del ojo y el valor del oído. Como se ha puesto de 
                                                    
Shergold (1958). En ella escribía Calderón: "Yo he visto una memoria que 
Cosme Lotti hizo del teatro y apariencias que ofrece hacer e su Maj[esta]d 
en la fiesta de la noche de San Juan; y aunque está trazada con mucho 
ingenio, la traza de ella no es representable, por mirar más a la invención 
de las tramoyas que al gusto de la representación. Y habiendo yo, señor, de 
escribir esta comedia, no es posible guardar el orden que en ella se me da." 
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manifiesto, en la época medieval “triunfó” lo auditivo 
(Maravall, 1973). Nos encontraremos entonces, referido al 
teatro, que no existirán escenarios, locales donde poder ver un 
espectáculo, y que las representaciones, de gran carácter 
popular, se relacionarán con fiestas patronales y cíclicas, 
verificándose en piezas, en lugares indistintos —es decir, que 
no diferencian, pero que diversifican, su función—, y que, en 
íntima relación con lo expuesto y visto en los retablos de las 
iglesias, cada vez más, a medida que entramos en el 
Renacimiento, esa representación se va haciendo múltiple, 
simultánea, en relación con los distintos puntos de vista desde 
donde se puede observar la representación.91 
Pero el empleo de estos métodos visuales, la huella y la 
peculiar forma de conceptualizar que tiene la literatura 
emblemática,92 vuelven a dar, o se la dan por primera vez, 
                         
91. Sobre las relaciones con el retablo, Orozco (1969; 1977). Para las 
relaciones que lo visual tiene con la mnemónica, Yates (1974) y Rodríguez 
de la Flor (1983). Yates da ejemplos y traza una historia desde los clásicos 
de cómo se utilizo la retórica y lo visual para la organización de la 
memoria. Cicerón, en De oratore, II, daba la razón a Simónides, que es 
considerado el mítica creador de la mnemónica, cuando decía que "se 
fijaba con más eficacia en nuestros ánimos lo que era transmitido e impreso 
por los sentidos, y principalmente por el de la vista". Horacio, en su 
Poética, dice: "Lo transmitido por la oreja excita menos los ánimos que lo 
que es expuesto ante los ojos, que no le engañan y que el espectador mismo 
se apropia para sí". Boileau, en su Arte poética, canto III, dirá, sin 
embargo: "Lo que no se debe ver de ninguna manera, que eso nos lo 
exponga una narración: los ojos, el verlo, captarían mejor la cosa, pero hay 
objetos que el arte sensato debe ofrecer al oído y retirar a la vista" 
92 J. A. Maravall, "La literatura de emblemas en el contexto de la sociedad 
barroca", Teatro y literatura en la sociedad barroca, Barcelona, 1972 y M. 
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importancia a lo visual. Hay que considerar también el cambio 
que la revolución científica ha supuesto en la forma de 
entender la experiencia y el empleo que de la perspectiva, que 
ya se venía dando en la pintura, se hace en los escenarios. Se 
refuerza entonces “el engaño a los ojos”. Se diferencia, en 
Derecho, entre “testigo de vista” y “testigo de oídas”. Y se da 
una enorme importancia a la pintura. Se ha puesto de 
manifiesto el uso sistemático, entre autores barrocos, de 
comparaciones, términos, adjetivos, que tienen que ver con la 
pintura, sin referirnos ahora al tópico “ut pictura poesis”, que 
recorre toda la época.93 
Al darse este cambio, el gesto prevalece sobre la 
palabra, de manera que se hace espectáculo el acontecimiento 
de la representación, de la reunión. Se potencia lo visual 
porque la imagen contribuye más a dirigir el mensaje y 
porque, además, se hace de una forma no racional. La imagen 
ofrece más que la palabra, se presenta en acción, y no hace 
falta poner nada de parte del espectador para conformarle, 
pues ya viene dada. De esta forma, hay que presentar cosas 
interesantes, que puedan satisfacer esta nueva necesidad de 
ver, de hacer realidad los sueños humanos. Así se presentarán 
                                                    
Ruiz Lagos, "Estudio y catálogo del vestuario escénico en las personas 
dramáticas ds Calderón", AIEM, 1971, pp. 181-214. 
93 Vid. R. Lee, “Ut picture poesis: The humanist Theory of painting", Tha 
Art Bulletin, XXII, 1940, pp. 197 y ss. y M. Praz, Mnemosyne, Madrid, 
Taurus, 1981. 
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vidas de santos y el escenario será el lugar de la sucesión de 
sorpresas. Pero la sorpresa deberá realizarse bien, 
“realistamente”, y para ello se utilizarán las máquinas y los 
trucos que, entre otros, describió Nicolá Sabbattini en su libro 
Pratica di fabricar scene e macchine ne teatri (1637 y 1638). 
Una vez que se ha llegado a esto, a ver representadas sobre un 
escenario, además de vidas sobresalientes, comportamientos y 
casos que pueden sucederle a uno mismo, se llega también a la 
dicotomía entre lo ya vivido y lo aún no vivido (que puede 
verse en escena) y que crea un modelo para el futuro.94 Es 
decir, que se han ofrecido todos los medios necesarios tanto 
desde el punto de vista del espectador, como desde los del 
autor y escenógrafo, para investigar todas las posibilidades de 
la realidad y, en tanto que reflejo de esa realidad, todas las 
posibilidades de realización teatral. Para ello serán importantes 
los decorados, que tienen el poder de hacer pasar al individuo 
del nivel de la naturaleza al nivel de la alegoría.95 Y nos 
encontramos otra vez frente al valor de estas imágenes. La 
pintura narrativa, los emblemas y la simbolización en 
determinadas figuras de caracteres, de miedos, etc., —que 
vimos en el teatro popular—, van a funcionar para hacer que 
termine primando lo visual sobre la palabra. Pero sobre 
determinado tipo de palabra, pues la música conocerá un gran 
                         
94 Vid. Duvignaud, "Sabbattini y la ceja cerrada", op. cit., pp. 57-70. 
95 Alewyn, op. cit., p. 53. 
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desarrollo. Es decir, se potencia lo sensitivo. 
El carácter dirigido que se ha visto en la cultura del 
Barroco, ¿pasa al siglo XVIII? ¿Podemos pensar que hay 
dirigismo en las comedias de magia? ¿Qué es lo que hace que 
el carácter “informativo” de las representaciones en retablo se 
transforme en algo cada vez más ornamental y vistoso, 
perdiendo parte de su capacidad informativa? Maravall 
observó que en esa época se pusieron los medios modernos al 
servicio de la conservación de formas heredadas, y que de aquí 
nació la crisis. En próximos capítulos intentaremos dar 
respuesta a esas preguntas y a otras que irán surgiendo. Los 
dramaturgos del siglo de la razón, los que nosotros vamos a 
estudiar, heredan este mundo complejo y en crisis, pero válido 
para muchos grupos de población, y se encuentran, al tiempo, 
con que eso que han heredado y que conocen como suyo se 
cuestiona, se censura y se intenta modificar en beneficio de 
otra noción de realidad. Encuentran que se quiere imponer un 
orden nuevo, allí donde otro orden existe ya; porque seguir 
manteniendo que la edad barroca es la edad del desorden no 
tiene fundamento, sobre todo después de conocer los pasos de 
racionalización que en la ciencia, en el teatro, en la política se 
dan. Como estudió ya Horkheimer, la razón se instrumentaliza 
y, aunque de un modo sistemático, logre sus mayores éxitos en 
el siglo XVIII, ya en el XVII tiene una potencia muy 
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considerable.96 En esa época, parafraseando a Calderón, se da 
luz a las gentes, es decir se les da ciencia: 
 
quien da luz a las gentes 
es quien da a las gentes ciencia 
… 
quien da las ciencias, da voz al barro y luz al 
alma. 
 
Son versos de Calderón, de la comedia La estatua de 
Prometeo. 
Nos acercamos, al entrar en el siglo XVIII, a la 
convergencia de dos mundos distintos; para generalizar, el de 
los tradicionalistas y el de los ilustrados —en otra órbita de 
expresión, los antiguos y los modernos-. De esta convergencia 
nacerá el enfrentamiento, no sólo estético, entre los dos 
mundos; pero nacerá también el sentimiento trágico, el 
sufrimiento, entendido como algo real e implicado en la vida 
de los hombres, manifestándose, en el teatro, no precisamente 
en las tragedias, sino en las comedias sentimentales (después 
en los dramas románticos), y en las novelas. El sentimiento 
colectivo, un sector de ese sentimiento, tiende a destruir las 
marcas del pasado, vacilando en la aceptación de las nuevas 
señales identificativas y, hasta cierto punto, considerando 
cierto sentimiento de culpabilidad por esa destrucción. Así nos 
                         
96 Vid. W. Horkheimer, Crítica de la razfin instrumental, Buenas Aires, 
Sur, 1973. 
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encontraremos, como ya hemos dicho y como tendremos 
ocasión de ver, con que el espectáculo teatral —por ser el más 
atacado y por ser el centro de gravedad de la identificación 
colectiva— se convertirá en una manifestación combativa, será 
una toma de posición frente a un nuevo orden que, no 
solamente en el ámbito estético, se quiere imponer. Y las 
comedias de magia no fueron ajenas a este conflicto. 
 
Antiguos y modernos en el siglo XVIII. 
Intentaremos situar ahora, de manera general, la 
situación social de intelectuales, público y autores en el siglo 
XVIII. En gran medida la posición de los autores de comedias 
de magia, como de gran parte de su público, era conservadora. 
Como se comprenderá no es una posición inmóvil y estanca, 
sus límites son unas veces más definidos que otras y, como se 
observará en autores que escriben hacia 1760, a menudo este 
género de teatro da cabida a motivaciones, críticas y 
presupuestos ilustrados. Situarlos en la tradición, en el 
conservadurismo, no significa en modo alguno que no fueran 
partidarios de reformas, tanto sociales como artísticas. La 
coincidencia en la denuncia, por parte de personas de distintas 
“ideologías”, no ha servido para que se llevara adelante la 
reforma, pues era muchas veces en los medios en lo que se 
discrepaba. 
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Javier Herrero97 ha llevado a cabo, en gran medida, el 
estudio de aquellos pensadores “antiheterodoxos”, como los 
llamó Menéndez Pelayo en su Historia de los Heterodoxos 
Españoles, así como la creación, desarrollo y afianzamiento de 
los mitos conservadores españoles. 
Resulta difícil dar la verdadera medida de las 
intenciones y de las ideas de estos hombres porque los 
historiadores se han centrado más en el conocimiento de 
aquellas otras figuras que contribuyeron a la reforma española, 
o que la intentaron al menos. De esta forma, el estudio de la 
Ilustración ha simplificado y oscurecido los planteamientos, 
los movimientos y las respuestas de los pensadores 
tradicionalistas. Algo parecido ha tenido lugar con todas 
aquellas manifestaciones artísticas que no participaban del 
proyecto vital ilustrado. Moratín y otros, en vida, 
contribuyeron a silenciar toda esta parte de la cultura de su 
siglo, y el mimetismo investigador la ha mantenido en el 
olvido, salvo contadas excepciones, puesto que a menudo se 
ha partido de las premisas estéticas, morales y “científicas” del 
Romanticismo, que se erigió en movimiento original, no 
relacionado con el siglo anterior. Sin que participemos de sus 
                         
97 J. Herrero, Los orígenes del pensamiento reaccionario español, Madrid, 
Edicusa, 197l. Vid. también M. Ferrer, D. Tejera y J. F. Acevedo, Historia 
del tradicionalismo español, Sevilla, 1941; F. Suárez Verdaguer, 
Conservadores, innovadores y renovadores en las postrimerías del Antiguo 
Régimen. Pamplona, 1955 y F. Puy, El pensamiento tradicional en la 
España del siglo XVIII (1700-1760), Madrid, 1960. 
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tesis sobre el origen de este movimiento, Sebold ha 
manifestado en diversas ocasiones la relación del 
Romanticismo con el siglo XVIII, y de un modo más 
sistemático, centrándose en el teatro, el profesor Ermanno 
Caldera también lo ha hecho.98 
No pretendemos hacer la “historia de la reacción”, 
aunque con nuestro trabajo podemos contribuir a ella, sobre 
todo si consideramos este término, “reacción”, como algo no 
fijo, variable según las épocas y las personas a las que se 
aplique. Hay que distinguir entre la actitud de un pensador, 
como los que presenta Herrero, que instrumentalizan de una 
forma política muy determinada una supuesta “tradición 
española”, enfrentándola a las ideas ilustradas, y la actitud 
popular, tradicionalista y conservadora, pero reducida a unos 
determinados campos de acción y poco o nada participativa en 
cuestiones como la de la “ciencia española”, polémica 
politizada vinculada a este problema de los antiguos y los 
                         
98 E. Caldera, II dramma romantico in Spagna, Pisa, Università, 1974; 
Primi manifesti del romanticismo spagnolo, Pisa, Universita, 1962; de R.P. 
Sebold pueden verse los trabajos reunidos en Trayectoria del romanticismo 
español, Madrid, Crítica, 1983. Otros que han tratado el asunto han sido 
D.L. Shaw, "Spain. Romántico-Romanticismo-Romancesco-Romanesco-
Romancista-Románico", Romantic and Its Cognates. The European 
History of a Word, ed. H. Eichner, Toronto, University, 1972, pp. 341-371; 
J. Escobar, Los orígenes de la obra de Larra, Madrid, Prensa española, 
1973; G. Carnero, Los orígenes del romanticismo reaccionario español: el 
matrimonio Böhl de Faber, Valencia, Universidad, 1978 y J. Álvarez 
Barrientos, "Actitud y lenguaje "románticos" en el teatro popular del siglo 
XVIII", Atti del III Congresso sul Romanticismo spagnolo e 
Ispanoamericano, Genova, 1984, pp. 127-132. 
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modernos. 
De manera general, los autores de comedias de magia 
se sitúan en la “España tradicional”, como gran parte de su 
público. Al principio de manera implícita, poco a poco de 
forma más decidida, mostrando su posición en ataques a los 
“críticos” a la moda francesa, etc. Y donde esta oposición se 
halla más claramente es en todos los panfletos, folletos y 
discursos que se escribieron, defendiendo el teatro antiguo 
español, o respondiendo a críticas y ataques. El “casticismo” 
se presenta, pues, como la creación de una conducta, de una 
ideología, que surge de estos enfrentamientos.99 Habría que 
matizar lo que se entiende por antiguos y modernos, pero no es 
ahora el momento ni la intención. Sí lo es señalar que, como 
demostraron ya Sarrailh, Herr, Domínguez Ortiz y otros, la 
línea ilustrada era una respuesta española a problemas 
españoles. Una “otra” respuesta a problemas que también se 
habían planteado, antes que ellos, los “novatores” de finales 
del siglo XVII y de principios del XVIII. La diferencia entre 
unos y otros estriba en que los “novatores”, como también en 
cierto modo los arbitristas, eran más especulativos, y los 
ilustrados fueron más practicistas. Intentaron llevar a la acción 
sus quimeras. Para ello utilizan los medios que el poder les 
                         
99 Sobre el casticismo, vid. últimamente J. Escobar, “El teatro del Siglo de 
Oro en la controversia ideológica entre españoles castizos y críticos. Larra 
frente a Durán”, Homenaje a Zamora Vicente. 
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ofrece, pues bastantes ilustrados desempeñan cargos políticos. 
De esta forma, dominando una minoría los medios de 
información y los órganos de poder, podrá tener cierto éxito 
esta aventura espiritual de unos cuantos miles de españoles, 
como llama Domínguez Ortiz a los ilustrados.100 Nuevamente 
nos encontramos ante algo a lo que ya aludimos en el apartado 
anterior. El carácter instrumental de la cultura ilustrada supone 
cambios en la tabla de valores aceptada por la sociedad, en 
general, y es esta instrumentalización de modo sistemático lo 
que marcará al proyecto ilustrado. 
Hemos estado hablando de ilustrados, de forma nada 
matizada; lo haremos también a lo largo de este trabajo para 
nombrar a todos aquellos que, en mayor o menor medida, se 
oponen al teatro que estudiamos. Sin embargo, hay que decir 
que propiamente ilustrados no encontramos hasta los años de 
1760-1780. Anteriormente son reformistas, herederos de los 
“novatores”, etc..101 Son distintos grupos, distintas oleadas, 
que van radicalizando más su postura a lo largo de los años, 
                         
100 A. Domínguez Ortiz, Sociedad y Estado en el siglo XVIII español, 
Barcelona, Ariel, 1984, p. 494. 
101 Sobre la influencia de los novatores, pueden verse F, López, "La historia 
de las ideas en el siglo XVIII: concepciones antiguas y revisiones 
necesarias", BOCES, nº 3, 1975, pp. 3-18 y "Aspectos específicos de la 
Ilustración española", II Simposio sobre el Padre Feijoo y su siglo, I, 
Oviedo, Universidad, 1981, pp. 23-39; J.M. López Piñero, La introducción 
de la ciencia moderna en España, Barcelona, Ariel, 1969 y J.A. Maravall, 
"G. Mayáns y la formación del pensamiento político de la Ilustración", 
Mayáns y la Ilustración, Valencia, Ayuntamiento de Oliva, 1981, pp. 43-
80. 
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hasta llegar a ese cogollo de ilustrados, entre los que se 
encuentran Forner, Jovellanos, Meléndez Valdés, etc. La 
Revolución Francesa produjo cambios en muchas de estas 
personas, tanto en los conservadores, como en los ilustrados. A 
unos les radicaliza más en su postura; a otros, sobre todo en el 
grupo ilustrado, les atemorizó el posible camino que veían al 
desarrollo de sus ideas. Es, tal vez, el caso de cambios de 
postura tan “incomprensibles” como el de Capmany. En 
cualquier caso, desde 1739, aunque viniera dándose desde 
antes, la diferenciación general entre dos grupos opuestos, 
social, cultural, económica y políticamente, se fue agrandando 
hasta configurarse, en las Cortes de Cádiz, en dos partidos de 
entidad propia y delimitada, que, de forma más radical e 
intransigente, se revelarán en 1814, con la proclamación 
absolutista de Fernando VII. 
Pero debemos preguntarnos si esta separación que se 
da entre los intelectuales y hombres de cierta cultura, se ofrece 
también entre el “pueblo” y, en caso de responder 
afirmativamente, ¿en qué medida? Yo no conozco la respuesta 
por ahora, pero creo que más que plantear la disputa de esta 
forma, convendría hacerlo de otra. Es decir, fijándonos más en 
las maneras de vivir y en la participación o no popular en los 
distintos conflictos que suceden en la historia española. 
Atender más a qué aspectos, qué cosas, son las que identifica y 
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defiende la mayoría popular como suyas. En este sentido, 
distinguir entre ciudad y campo, cultura de ciudad y cultura de 
campo, con distintas tradiciones, puede ser útil para conocer la 
respuesta. También es útil realizar estudios como este sobre la 
participación popular en distintos aspectos de la sociedad 
dieciochesca. 
La separación de intereses, de preocupaciones, entre 
gobernantes y gobernados, la diferenciación que Valera 
pensaba se iniciaba con la llegada de los Borbones, marca un 
momento decisivo en la “forma de estar” los españoles ante los 
que les dirigen102 y, por consiguiente, ante ellos mismos, este 
alejamiento de posiciones coincide con el cambio de personas 
que ejercen el poder103 pues, si hasta esos momentos, 
aproximadamente, había sido la familia real quien poseía los 
órganos de poder y había establecida una relación de uso 
conocida; con el desempeño del poder por parte de personas de 
la burguesía y de la nobleza baja, que tienen intereses distintos 
                         
102 La acusación de extranjeros a los gobernantes, además de ser cierta en 
numerosas ocasiones, indicaba este no sentirse cómodo ni identificado, ni 
con los intereses, ni con la forma, ni con las figuras que desempeñaban el 
poder. 
103 Respecto al cambio de personas que ocupan el poder, Max Horkheimer 
escribió: "A base de la evolución, del dominio técnico de la naturaleza, las 
revoluciones solían sustituir un determinado grupo dominante de personas 
por otro grupo más numeroso, hasta entonces dominado. Así el feudalismo 
fue derribado por los burgueses, con la cual los burgueses adoptaron 
ampliamente la civilización de los feudales". Vid. "Crítica de la sociedad 
actual” (1968), en Sociedad en transición: estudios de filosofía social, 
Barcelona, Planeta, 1986, p. 201. 
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a los que dirigen la vida de nobles y del pueblo —lo dinerario 
tiene aquí papel fundamental, así como la distinta actitud ante 
el trabajo—, estos, las clases bajas, dejan de sentirse 
representados por quienes dictan las leyes. Es decir, que al 
ponerse en peligro el inmovilismo de unas relaciones 
tradicionales, el comenzar a imponerse cambios y reformas, 
con medios y lenguaje no habituales, etc., los dirigidos se 
repliegan sobre sí mismos, en un intento de mantener 
inalterados sus principios, sus tradiciones, etc. Todo aquello 
que les identifica. En cierto sentido, la relación entre nobleza y 
vasallos, la hasta cierto punto identificación que se da durante 
gran parte del siglo XVIII entre intereses de unos y otros, tiene 
que ver con esto que venimos diciendo. No hay que olvidar 
tampoco, naturalmente, que no todo el “pueblo” era 
conservador y que la labor de manipulación de la opinión 
pública, llevada a cabo por los nobles del “partido español”, 
fue también muy importante a estos efectos.104 Apelar al 
tradicionalismo español no era, no es, otra cosa que intentar 
defender los intereses de las clases pudientes del Antiguo 
Régimen, disfrazando esto de autenticidad y españolismo. 
Todo esto sin menoscabo de que, independientemente 
del uso que se le haya querido dar, existía una forma de ver la 
vida, una cosmovisión, si se quiere, patrimonio de amplios 
                         
104 Vid. T. Egido López, Opinión pública y oposición al poder en la España 
del siglo XVIII (1713-1759), Valladolid, Universidad, 1971. 
 99
sectores de la población, que encontraban en determinadas 
formas de expresión artística la confirmación de que las cosas 
eran como ellos las veían, no como otros se las querían hacer 
ver. En cierto modo, la seguridad de que no había otra forma 
de explicarse los hechos cotidianos tanto como lo que no 
entendían. La virulencia, el insulto, la acritud que muchas 
intervenciones tienen en las polémicas sobre el teatro, y no 
sólo sobre el teatro, parecen estar dictadas por el miedo, el 
miedo a perder lo que se tiene, tanto en el orden material como 
espiritual, y a que los cambios con que se “amenaza” no dejen 
un espacio, o dejen un espacio inaceptable, a quien conoce y 
comprende cuál es su papel en el mundo, por qué está donde 
está y qué opciones tiene. 
El teatro de magia contribuye a afianzar todo esto en 
un mundo que, desde la perspectiva tradicionalista, se está 
diluyendo. No sólo satisfacerá la necesidad de evasión y de 
sublimación, mediante un mundo irreal y donde todo es 
posible, sino que también, por mantener la misma estructura 
narrativa del teatro anterior, los mismos tipos y en general el 
mismo sistema de valores —aun con los cambios que iremos 
viendo—, contribuirá a cohesionar a esos sectores de 
población a los que ya nos hemos referido.105 
                         
105 Vid. también sobre estos asuntos, J.L. Abellán, Historia crítica del 
pensamiento español, III, Madrid, Espasa-Calpe, 1918, pp. 283-463; y J.A. 
Maravall, Antiguos y modernos. La idea de progreso en el desarrollo 
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inicial de una sociedad, Madrid, 1986; del mismo, "Novatores y pre-
ilustrados: la obra de Gutiérrez de los Ríos, tercer conde de Fernán Núñez", 
CHisp., nº 340, 1978. 
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SEGUNDA PARTE 
LA COMEDIA DE MAGIA EN EL SIGLO XVIII 
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A continuación vamos a llevar a cabo el estudio de 
algunos aspectos conformadores del teatro de magia. 
Estudiaremos su lenguaje, el uso de la magia como recurso de 
la acción, los aspectos visuales, centrados en la escenografía y 
los mecanismos teatrales, los temas recurrentes, las formas de 
lo cómico y otros asuntos que puedan contribuir a dar una idea 
de lo que era este teatro. No pretendemos dar una definición de 
la comedia de magia, pues lo que más interesa de esta 
manifestación teatral es el papel que juega en el momento 
concreto en que se desarrolla y, si tuviéramos que definirla, 
más que a los elementos internos, tendríamos que recurrir a su 
recepción. 
En cuanto a la estructura de estas piezas, participan 
esencialmente de la de la comedia de enredo, aunque tenga 
también componentes del auto sacramental, de la zarzuela y de 
otros espectáculos más visuales. 
 
La lengua dramática. 
No poseemos un estudio de conjunto que, acerca de este teatro, 
nos dé pautas y orientaciones sobre el desarrollo de sus 
características lingüísticas y estilísticas. Se han realizado 
ensayos sobre la aparición de nueva léxico, sobre la forma que 
los poetas tienen de incorporarlo a sus obras y trabajos 
individuales acerca de los autores más importantes del siglo, 
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literariamente hablando.106 Sobre la poesía contamos con el 
libro de Arce, La poesía del siglo ilustrado107. La opinión de 
que estilística y literariamente, el XVIII, es un siglo sin valor 
es uno de los motivos de esta ausencia, de esta laguna. 
De forma genérica se constata que hay un paulatino 
abandono de las formas barrocas y una simplificación del 
estilo. Como observó Arce, esta tendencia se venía dando ya 
desde finales del siglo XVII y no debe considerarse como 
única fuerza reformadora la escuela neoclásica. Como 
característica de la literatura dieciochesca se hable de 
prosaísmo, tanto en el lenguaje como en los temas que ocupan 
a los autores. En el teatro popular nos vamos a encontrar 
                         
106 Además de trabajos individuales como el de J.M. Caso González, La 
poética de Jovellanos, Madrid, Prensa Española, 1972, vid. J. Arce,Rococó, 
neoclasicismo y prerromanticismo en la poesía española del siglo XVIII, 
CCF, nº 18, II, pp. 447-477; Diversidad temática y lingüística en la lírica 
dieciochesca, CCF, nº 22, 1970, pp. 31-51; "Ídolos científicos en la poesía 
española de la Ilustración",CHisp., nº 322-323, 1977, pp. 78-96; L. 
A.Cueto, "Bosquejo histórico-crítico de la poesía castellana en el siglo 
XVIII", Poetas líricos del siglo XVIII, BAE, 61, pp. V-CCXXXVII; N. 
Marín, Poesía y poetas del Setecientos, Granada, Universidad, 1971; C. 
Real de la Riva, "La escuela poética salmantina del siglo XVIII", BBMP, 
XXIV, 1948, pp. 321-364; F. Rodríguez de la Flor, "Convencionalismo y 
artificiosidad en la poesía bucólica de la segunda mitad del siglo XVIII", 
BOCES, nº 9, 1981, pp. 55-67; B.P. Sebold, El rapto de la mente. Poética y 
poesía dieciochescas, Madrid, Prensa Española, 1970. Sobre autores 
concretos, pueden verse los estudios de Demerson sobre Meléndez Valdés; 
Aguilar Piñal sobre Trigueros, etc. 
107 J. Arce, La poesía del siglo ilustrado, Madrid, Alhambra, 1981. Vid, 
también la reseña de R. P. Sebold, "Sobre la lírica y su periodización 
durante la Ilustración española (artículo-reseña), HR, L, 1982, pp. 297-326 
y el comentario a esta reseña de J. M. Caso González en BOCES, nº 10-11, 
1983, pp. 232-233. 
 104
también con estas características. 
Por un lado, autores como Cañizares y Zamora, cuya 
educación literaria es barroca, que dan cabida de una forma 
bastante natural al léxico, a las figuras y a los recursos propios 
del teatro de Calderón. Pero, al mismo tiempo, estos autores, 
sobre todo Cañizares, que era más joven, comienzan a 
incorporar a su lengua dramática los giros y las características 
del lenguaje que escuchan en Madrid entre las clases más 
bajas. Cañizares, por ejemplo, vivía en la calle de las Veneras, 
una zona que todavía hoy conserva cierto casticismo. El 
proceso lo reveló Erauso en 1750 y lo vimos en el capítulo 
anterior: en los arrabales se engendran los refranes, estribillos, 
cantares, bailes, etc., “que ascienden al Theatro” y a partir de 
ese momento se ven con agrado. Estos autores de principios de 
siglo conservan un ritmo, una estructura del verso, una 
sonoridad, aprendidos en los autores barrocos y su lengua 
dramática está constituida por un lenguaje literario codificado 
de una forma bastante estricta. No es sólo que, siguiendo la 
opinión que Lope asentó, el romance, el soneto, etc., tuvieran 
sus momentos en la comedia y sirvieran para cosas concretas; 
es que la poesía tenía unos asuntos que podía tratar y otros que 
no, unos campos léxicos que abarcaban determinadas formas 
de decir. Todo un mundo de convenciones, clichés, estilemas y 
tópicos que hacían reconocibles a estos autores. En definitiva, 
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una forma de representación de la realidad y de la escena que 
manifestaba una manera de hacer y de entender el mundo muy 
determinada y reconocible por el público.108 
En un contemporáneo de estos dos autores, Salvo y Vela,109 
difícilmente se encontrarán versos que tengan valor, vistos 
desde la perspectiva del lenguaje barroco. Abundará más en lo 
popular y coloquial. Un ejemplo de este lenguaje coloquial lo 
podemos encontrar en la segunda parte de El mágico de 
Salerno, por ejemplo: 
 
¿Quién eres, espantajo 
endiablado, arliquín con barbas de ajo, 
pata galana eterno, 
matachín de la danza del Infierno, 
gato sin cola, mico con vestido, 
pendón de sastre? (p. 28b)110 
                         
108 En el Apéndice 1º se encontrarán reunidos todos los datos biográficos y 
bibliográficos que se han podido encontrar de los distintos autores de 
comedias de magia que se citan en estas páginas. 
109 Moratín comenta de este autor, en el "Discurso preliminar a sus 
comedias", BAE, 2, p. 311: "Un sastre llamado don Juan Salvo y Vela, 
eligiendo el camino más breve de agradar al patio mediante el auxilio de 
los contrapesos y las garrochas, publicó la comedia el Mágico de Salerno, 
Pedro Vayalarde y tentó aplauso tuvo, y tanto le solicitaron los cómicos y 
los apasionados, que dio libre curso a su vena poética; y en otras cuatro 
comedias que escribió con el mismo título, amontonó cuantos disparates le 
pidieron y alguno más. Compuso después un auto y varias comedias de 
santos,...adquiriendo general estimación entre las mujeres, los beatos y los 
muchachos". 
110 Las ediciones y los manuscritos de donde se extraen las citas, se 
encuentran en la "Lista de comedias citadas en el texto". El lenguaje 
calderoniano continúa. En La mágica Eritrea, Marsias, que acaba de 
naufragar, dice: "Cuando sin alma respiro,/ lo intento en vano; mas aunque/ 
yerto el pulso, el pecho tibio,/ mudo el labio, corazón/ sin acción, la voz sin 
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Y un ejemplo del uso que se está empezando a hacer de las 
formas barrocas, de los muchos que se pueden encontrar, nos 
lo da también este autor, en la primara parte: 
 
Andrea- Ya, adorada hermosa Julia, 
que mis persuasiones logran 
vengas a ser de la playa 
nueva Venus en la concha 
de aquesa istriada, brillante, 
hermosísima carroza, 
siendo tu padre y yo quienes, 
asistiendo a tu persona, 
vanidades de criadas 
adquirimos, la frondosa 
altura de esta eminencia 
sea tu florida alfombra, 
desde donde argos mi efecto 
mira si la riza undosa 
plata de ese mar ilustra 
el bajel en que mi esposo 
y tu esposo, César, vienen (p. 13a). 
 
La diferencia de tono, según sea un personaje noble o bajo 
quien hable, se entiende a menudo de esta forma. Al bajo, al 
gracioso, a los criados y en ocasiones al vejete, se les hace 
                                                    
ruido,/ yo sin mí, y solo muriendo/ mi desventura conmigo;/ sabed que, 
impuro el aliento,/ o mal formado o remiso,/ al ir a formar palabras,/ no 
encuentra sino suspiros,/.../ qué en balde (ay de mí) me animo,/ qué mucho 
si en mi desgracia,/ torpe, absorto, mudo y frío,/ deja mi dolor el alma/ en 
manos de un parasismo:/ Recíbele tú, adorado/ ausente bello prodigio,/ de 
una vida, con quien muero,/ de una muerte, con quien vivo:/ y mi 
desaliento admite/ por rendido sacrificio/ que da a tus altares este/ infelice 
peregrino/ no por morir, sino por/ no morir a tus desvíos" (ff. llv-12r). 
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hablar de una forma vulgar o vulgarizante, mientras que a los 
otros se les da este lenguaje hiperbólico. Es una simplificación 
que se da en consonancia con otras que atañen al argumento, a 
los caracteres, a las mutaciones, etcétera. 
Lo barroco del lenguaje va desapareciendo, pero entes de 
llegar a extinguirse hay un período en que los autores de estas 
comedias emplean tópicos lingüísticos de ese momento de 
forma paródica. Esta parodia se complementa con la de 
comportamientos, por parte del gracioso, de los personajes 
altos de la comedia, como sucedía anteriormente. La burla de 
las escenas de amor entre galán y dama tenía: gran aceptación 
como demuestra la frecuencia con que aparece en las 
comedias, al igual que las tiradas de versos conceptuosos o 
con juegos de palabras. Por lo que respecta a la parodia del 
lenguaje amoroso, González Martínez,111 en la tercera parte 
del Asombro de Salamanca, hace que el gracioso diga los 
siguientes versos al retrato de Margarita, que encuentra 
casualmente: 
 
Dulce dueño, dueño dulce, 
viva estampa, estampa viva 
… 
Dulce dueño da mi alma. 
Dueño dulce da mi vida. 
Dulce dueño… 
                         
111 Fue censor de comedias desde 1752, sucediendo a Cañizares y a 
Reinoso, que, murieron en 1750 y 1751, respectivamente. 
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Inés-  Basta tonto; 
¿tú andas en filosofías de amor? (f. 170v) 
 
En otra comedia, El mágico Mexicano, de Campo —autor 
sobre el que no se sabe nada hasta ahora—, nos encontramos 
con algo más interesante. Porque si parodiar algo es darle un 
relieve determinado, este autor, además de parodiar, explicita 
cuál debe ser el papel que cada personaje tiene que ocupar en 
la escala social. Don Juan y doña Inés han tenido una 
conversación amorosa, con abundantes retruécanos y 
conceptos “especiosos”, que termina así: 
 
pero si amor más firme 
es el que secreto sabe 
amar, sin que sean las voces 
quien lo califiquen grande: 
mi amor mudo te responda, 
y deje que el tiempo hable, 
en tanto que el corazón, 
amando y queriendo, calle (p, 20a). 
 
Tras lo cual, Matraca observa, dirigiéndose al público: 
 
Ven ustedes lo que yo 
no puedo para explicarme 
decir de mi amor, pues soy 
en este estudio un orate. 
 
Sin embargo, no se resiste a intentarlo, y remeda las formas de 
sus amos cuando se dirige a Juana, la criada: 
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Oye, Juana, ¿puede amante 
un corazón que rendido, 
expuesto a tus plantas yace, 
gozar un poco de aquel 
cariño que hace tratable 
los sujetos, cuando pone, 
el que padece constante, 
por blanco de sus finezas 
a la persona que hace? 
Juana-  Quíteme allá, que no entiendo 
esos modos de explicarse. 
Matraca-  Lo mismo a mí me sucede, 
pero ya de hoy adelante 
no entraré en la moda, pues 
siempre las vulgaridades 
para los criados se hicieron, 
sin querer usar de frases, (p. 20a) 
 
Se observa en estas frases la estricta codificación de las formas 
de hablar, la convención literaria que es respetada incluso por 
los propios graciosos; pero al mismo tiempo, se percibe una 
crítica a una “moda”, que tal vez tenga que ver con la 
imitación, fuera de escena, de conductas, gestos y lenguaje, no 
ya de parte de los nobles, sino al revés: los pobres imitando a 
los ricos. Lo llamativo también es que los mismos criados 
rechazan esa imitación y, en esta comedia, se muestran 
partidarios de la estabilidad social en la que ya se encuentran. 
Algo que en otras comedias será más polémico, pues, por 
ejemplo, hallaremos criados que quieran aprender magia pare 
salir del estado en que viven. 
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Iriarte, en Los literatos en Cuaresma (1773), dice que hay un 
tipo de espectador que sólo busca en el teatro poesía “sublime 
y lírica” y que sólo alaba “versos de estos que no se entienden, 
antes su empeño es celebrar aquéllos de que él y todos se 
quedan en ayunas”. Son versos que abundan “en flores, 
troncos, plantas, cumbres, peñascos, prados, selvas, malezas, 
astros, signos del Zodiaco, constelaciones, pájaros, peces, 
arroyuelos, olas, escollos, arenas, nácar, perlas, coral, conchas, 
caracoles y todo género de marisco”.112 A menudo los versos 
que se referían a estos integrantes de los cuatro elementos, se 
encontraban en arias, cuatros y otros momentos musicales de 
las obras. Suponían una parada en la acción y, del mismo 
modo que eran motivo de éxito en las óperas barrocas, lo eran 
en este teatro, donde se esperaba el momento culminante del 
canto que acompañaba a una rutilante mutación. En algunas 
ocasiones, igual que con las arias barrocas, estas 
composiciones —si no iguales, sí con muy pocas variantes— 
pasaban de una pieza a otra. Este es uno de los motivos de que, 
casi absolutamente, la temática de que se ocupan los cuatros 
que se cantan en estas comedias se refiera a los cuatro 
                         
112 Amador de Vera y Santa Clara (T. de Iriarte,) Los literatos en 
Cuaresma, Madrid, s.a. pero 1773, p. 41. Vid. sobre algunos aspectos de 
esta obra, G.C. Rossi, “La teórica del teatro en Tomás de Iriarte”, Estudios 
sobre las letras en el siglo XVIII. (Temas españoles. Temas hispano-
portugueses. Temas hispano-italianos), Madrid, Gredos, 1967, pp. 106-
121. 
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elementos.113 
En otro momento de Los literatos, Iriarte se refiere a la 
“aficionadilla a retruécanos, a juegos de vocablos, y 
generalmente a todo lo que llamamos tiquismiquis. Pero su 
pasión dominante es la de las glosas, sobre todo si el último 
verso de cada décima se repite al son de la música. Agrádale 
infinito aquella mezcla de representado y cantado, como: 
 
Tirití, que de Apolo es el día, 
tirití, que no es del Amor. 
Vuelva el festivo rumor 
de la métrica armonía, 
repitiendo con primor: 
Tirití,... 
Tirití,..." 
 
Este tipo de composiciones, semimusicales, las hallamos de 
modo sobreabundante en las comedias de magia, igual que los 
juegos de palabras y conceptuales que, sin duda, después 
repetirían las damas y sus criadas en su vida, como señaló 
                         
113 Sobre esta composición, vid. J. Subirá, "El Cuatro escénico español: sus 
antecedentes, evolución y desintegración", Miscelánea en Homenaje a 
Monseñor H. Anglés, II, Barcelona, CSIC, 1961, pp. 895-921. A estos 
cantos les acompañaban mutaciones. Una de estas, en la tercera parte de 
Marta la romarantina: “Al nombrar las Aves cruzan de una parte a otra del 
teatro por el aire variedad de ellas, y un mochouelo grande,... al decir 
fuego, se encenderán unos voladores encordados a las bambalinas, que 
también atraviesen de una parte a otra; cuando se nombre la agua, se 
figurará una copiosa lluvia; y cuando tierra, subirán algunos rosales y 
árboles; de forma que no impidan la vista de los que estén en el tablado” 
(pp. 15-16). El cuatro sobre los elementos iba acompañado de una 
visualización de esos elementos. 
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Cadalso en Los eruditos a la violeta. Por ejemplo, en La 
mágica de Nimega,114 Claricia dice: “Que llame al mundo 
fortuna/ el que una Mujer se case/ y que razones de estado/a 
un estado han de inclinarle/ dando de una parte el sí/ con el 
alma en otra parte” (f. 4r). En la segunda parte de El mágico de 
Salerno, Julia observa: “si de tu imagen la estampa,/ que a mi 
corazón anima,/ siempre vive, y nunca falta/ no eres tú, no, el 
que moriste,/ pues yo le doy a ella el alma,/ con que en tu 
muerte, y mi muerte/ una es cierta, y otra es falsa” (p, 6a-b). 
Los juegos de palabras tópicos del Barroco, a base de 
incendios, nieves, fuegos, etc., son comunes hasta casi el tercer 
tercio del siglo, en que parecen desaparecer. 
Pero muy relacionado con el gusto a los retruécanos está la 
burla de las mujeres cultas, o latiniparlas que, si bien arranca 
de épocas anteriores, en ésta de luces e ilustración, en que se 
escriben tratados de matemáticas y otras ciencias “para 
mujeres”, adquiere una cierta originalidad. Nicolás González 
Martínez, en su comedia El asombro de Salamanca, 
especialmente en la primera parte, aunque también lo haga en 
la segunda, hace una crítica fuerte a este tipo de mujer. La 
primera alusión la hace el gracioso Polilla: 
                         
114 Vid. Ch. Aubrun, "La mágica de Nimega", Actas del Segundo Congreso 
Internacional de Hispanistas, Nimega, 1965. Según Caro Baroja, Teatro 
popular y magia, pp. 220-221, la posible fuente de esta comedia está en el 
libro de J. Barón Arin, Luz de le Fe, y de la Ley, Madrid, 1735, pp. 440b-
441a. 
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Dígolo, 
porque si es que lo sospecha, 
como es tan cultilatina, 
medio goda o medio griega, 
con críticas frases, es 
posible que nos convierta 
en Piras y Mausoleos (ff. 46v-47r). 
 
Y Doña Mencía habla así: 
Ya que el farol luciente 
la atmósfera ha dejado tenebrosa 
con su ausencia lustrosa, 
conduce, Inés, antorcha refulgente 
al cubículo mío, porque sea 
émula artificial de la febea 
lámpara, que ilumina sin espantos 
ni deliquios de luz. 
Inés-  Términos tantos 
y tan extravagantes, ¿quién ha oído? 
Lléveme Belcebú, si te he entendido. 
Mencía-  Que aquí mencione más tu voz, limito, 
ese querub letal, ángel proscrito, 
que porque aleve a más ascender quiere, 
terrores subterráneos vive y muere... 
Cuando a tres lustros prevenir intento, 
(pues los números, breve, hoy, cabales), 
armónica función, de acorde acento 
palestra de instrumentos primordiales 
para lo que ya nuncio el záfio, ha ido 
en casa de Don Iñigo, ¿te expones 
con una luz, que en singular he oído, 
expectando mi amor mil invenciones? 
No una, no, que esa es chispa, no lumbrera, 
multitud sí, que aquesto hagan esfera (ff. 
50v-51r). 
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El tono recargado y barroco se cierra con una típica estructura 
“no/ sí” propia de la poesía del XVII. A la crítica que se 
pudiera estar haciendo de un determinado tipo de mujer, hay 
que sumar la sátira de la lengua, que en al siglo XVIII tuvo 
diversas manifestaciones. Aunque a menudo se critica el 
empleo de un nuevo léxico, científico, en la poesía ilustrada, 
como puso de relieve Jorge Pitillas en su Sátira contra los 
malos escritores de este siglo, del año 1742 —”También yo 
soy al uso literato,/ y sé decir romboides, turbillones,/ y 
blasfemar del viejo Peripato”— o el anónimo autor de El siglo 
ilustrado. Vida de don Guindo Cerezo, de hacia 1776 en 
opinión de Glendinning,115 y otros; también se dio lo 
contrario: la crítica del lenguaje ramplón por parte de estos 
autores. Leandro Fernández de Moratín, en el “Discurso 
preliminar a sus comedias”, dedica algunos comentarios a la 
lengua poética de autores como Cañizares, Salvo y Vela y 
otros.116 El interés por mejorar la lengua, a menudo mediante 
                         
115 El siglo XVIII, Barcelona, Ariel, 1983, p, 29. Vid. también el artículo de 
Arce,"ídolos científicos,..", cit. en nota 1. 
116 En BAE, 2, pp. 307-305. En La derrota de los pedantes. Madrid, 
Zúñiga, 1750, pero citamos por el tomo de la BAE, pp. 561-572, escribe: 
"¿Qué es poética? El arte de hacer coplas. ¿Qué son coplas? Unos 
montoncitos de líneas desiguales, llamados versos. ¿Qué es un verso? Un 
número determinado de sílabas. ¿Qué dificultades ofrece su composición? 
Los consonantes, ¿Cómo se adquieren estos consonantes? Comprando un 
Rengifo por tres pesetas, ¿Qué otra cosa es necesaria además de esto para 
hacer cualquiera obra poética digna de la luz pública? Un poco de práctica, 
y otro poco de poca vergüenza", p. 565b. Vid. también, de Vargas Ponce, 
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la sátira de los defectos introducidos en ella, desembocó en 
una serie de certámenes, propuestos por la Academia 
Española, sobre elocuencia y crítica de esos vicios. En 1782 se 
premió la Sátira contra los vicios introducidos en la poesía 
castellana, de Forner, y de 1791 es la Declamación, citada en 
la nota precedente, de Vargas Ponce.117 
Sin embargo, estos parlamentos, que hemos visto eran del 
gusto de ciertos sectores del público, se censuraban. En la 
misma primera parte del Asombro de Salamanca se suprimían 
varias tiradas de Doña Mencía, algunas de una complejidad 
lingüística muy considerable y que seguramente debían 
resultar difíciles de recitar a los actores. Uno de esos casos es 
este: 
 
Caliginosa está mi estrella impía, 
                                                    
Declamacióncontra los abusos introducidos en el castellano, Madrid, 
Ibarra, 1793. 
117 Vid, M.J. Rodríguez Sánchez de León, Los certámenes de la Academia 
Española en el siglo XVIII (Memoria de licenciatura presentada en el 
Departamento de Bibliografía de la Facultad de Filología de la Universidad 
Complutense, en 1985). Moratín, en esa sátira, también llamada "Lección 
poética", dice: "Una dama tendrás, cosa es precisa.../ dila que es nieve 
cuando más te hirrite:/ nieve que todo el corazón te abrasa,/ y el fuego de tu 
amor no lo derrite./ Y si tal vez en el afecto escasa,/ pronuncia con desdén 
sonoro hielo"... “Chocarrero y bufón quiero que seas,/ cantor de cascabel y 
de botarga:/ verás qué aplauso en Avapiés granjeas/ con tal autoridad, 
luego descarga/ retruécanos, equívocos, bajezas", BAE, 2, pp. 577a y 577b. 
Por ejemplo, en el mágico mexicano, don Juan dice: "... y aunque nieve 
considero/ yo la mía (la mano), alimentado/ del deseo, fue un incendio/ mi 
pecho, pues siento que ardo:/ y muriendo de este ardor/ sólo sentí el breve 
rato,/ en que gocé tanta dicha/ pues al instante trocado,/ el fuego todo que 
nieve" (p. 2b). 
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pues por lo que mis ansias me circundan, 
Cloto, Atropos, Sachesis, inundan 
en caos de confusiones mi talento. 
¡Quién narrará que este mi entendimiento, 
adorando escolástico a un amante, 
cuyo oblivio ignorante 
hace que en albo campo amor le exhiba, 
fecundo pasto de mi mente altiva, 
que de Ansarimo cálamo pintura 
expone mis conceptos, con lisura! 
En multitud de piélagos me anhego (f. 
51r).118 
 
La ironía continúa a lo largo de la pieza. E1 autor, como otros 
antes y después, da entrada también a la burla de las 
peculiaridades lingüísticas de las distintas regiones de España. 
Y así el gallego es objeto de una despiadada burla pues, en un 
determinado momento, Cisterna, maga de la comedia que la 
otorga la posibilidad de poseer un lenguaje cuidado y refinado, 
                         
118 Cloto, Átropos y baquesis aparecen también en La fiera, el rayo, la 
piedra, BAE, 9, pp. 483-509. Otro ejemplo de esta forma de hablar se 
encuentra en El mágico gaditano: "como he dicho y susodicho,/ y pues 
susodichamente/ impido lo sucesivo,/ por lo que acá sucediere,/ sucede 
ahora lo que has visto"(f. 7r); "respirando venablos/ vomito camaleones" (f. 
18r). Y don Pedro, de quien se insinúa en alguna ocasión su posible 
homosexualidad, habla de esta forma: "Yo, señor, naturalmente,/ ya os dirá 
la letra misma, (de una carta) mi categórico aspecto/ junto a mi Categoría/, 
pues categóricamente/ muy categórico os sirva. Tomasa.-Categórico 
pollino/ parece su señoría" (f. llr). "Mi Categoría/sigue otra ambulación/ 
con toda su perspectiva,/ estringiendo los batientes/ de mi máquina 
nativa”(f. 12v). “Yo por mí, mi rutilante/ probético circunspecto/ espadín 
impidiera/ la extracción de sus alientos" (f. 16v). El corpulento/ cóncavo 
Hígado es/ ya machacado fragmento" (f. l7v). 3i el crepúsculo que obce/ a 
la vista tribulante/ de los lucidos Faroles,/ perceptible deja ver/ las partes 
que lo componen/ materialmente observé/ las naturales porciones/ 
corpóreas de quingésima/ de las dos, y los tres Hombres" (f. 18v). 
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hace que el uso de ese lenguaje no siempre sea posible, según 
los deseos del criado. A la comicidad que esto supone, 
extendido a otras zonas de Europa, a otras lenguas, como la 
italiana y la francesa,119 se une la imitación del habla de 
negros y árabes120 y la incomprensión, por parte del propio 
                         
119 Entre otros ejemplos, véanse estos; "Madam,/ xe bu pri de perdoné/ la 
liberté, que se perdoné/ de bu parlé. Julia.-Coix mué,/ que xe sui si fors 
corpurs,/ que centre bu me seres/ un gran plaxi",(Duendes son los 
alcahuetes, parte primera, p. 23a). De la misma comedia, de Antonio de 
Zamora, "Venite a vedere adeso,/ miei siñori, la invencione,/ que ser bon 
de pasatempo/ a toto il genero humano.../ Reverencior, como debo,/ cosi 
boni, la asamblea.../ 
a qué pudo dar la sorte/ de rigoroso piú, de piú pietate..,/ Eco un pugniale 
in medio de este peto" (parte primera, pp, 19-20). Y en La mágica 
Margarita: "Señori Vueseñoria,/ Illustrisima a un suo serbo/ y squiabo le 
de los braquios/.../ Serbirlo yo a Vueseñoría/ obligato in tuti aquello/ que la 
mia Persona vala:/ Yo señori aquestos Pliegos/.../ traigo: de Napoli vengo/ 
pur la Franche, pur la Spagne/ il Brasil u per Marruecos,/ pasando tuti li 
quanti/ maris teni il Universo" (f. 22v). 
120 En la tercera parte de El mágico lusitano: “Xonior, ¿qué nos manda?/.../ 
El Xonior Majoma,/ Xalima, Xalú,/ no beber venilio,/ jaciéndole el buf:/ 
Xalima, Xalú..."(f. 44r). Reproducir estos lenguajes de forma cómica se 
venía haciendo desde el siglo XVI, y no es algo exclusivo de las comedias 
de magia dieciochescas. En El mágico mexicano hay un personaje, llamado 
Ventura, cuyo lenguaje también se parodia. En cierto momento, Ventura 
dice que "aunque Neglo, gente somo" (p. 24b). Lo curioso es que el autor, 
Campo, hace que este personaje tenga una venganza de honor, y se ríe 
constantemente de los comportamientos relacionados con el amor y con el 
honor. Conductas que Ventura hace suyas, aunque de forma nada natural, 
más bien aprendida: "Válganme Diosa, qué haleo,/ pues volvelse loco es 
fuelza,/ de estas cosas que sucelen,/ que palecen cantaletas,/ dempués que 
de amol helido/ pul Juana como manteca/ tengo el colazón, e inglata/ pul 
un mándate me dexa,/ dempués que julanmo yo/ y mi Amo nuestle 
defensa,/.../ pelo ya yo lon lo que ela,/ no ela fantasma.../ son los celos,/ 
que le andan en mi cabeza,/ fingiendo den sus mentilas/ las fábulas y 
quimelas./ Venganza, cielos, venganza,/ contla esta inglata Silena,/ que me 
encanta con sus voces:/ pelo mal digo, la lengua/ miente más veces, pulque/ 
si mi Juana me ofendiela,/ el Incendio de mis ojos/ baltante veneno fuela 
pala metalla: ay de mi!/ qué tengo de ansel en esta/ batalla con que el 
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personaje, de lo que está diciendo. En La sortija del olvido, de 
Hoz y Mota, el rey, apenas comenzada la comedia, dice: 
 
Ya que al verde enmarañado 
laberinto de ese bosque 
es hilo de plata el claro 
cristal de aquese arroyuelo, 
pues siguiendo su ondeado 
tortuoso curso, me trae, 
Ardenio, donde te hallo, 
no el tiempo perdamos, pues están al alma 
llamando 
esas suaves armonías 
para no menor cuidado, 
pues Amor...; mas no es de aquí esta plática 
(ff. 3v-4r). 
 
Los ejemplos que hasta aquí hemos ido viendo, hacen 
referencia a un uso cómico, paródico, del lenguaje. En líneas 
generales, este uso no se abandonará en todo el siglo, pero sí 
cambiará el léxico y la estructura sintáctica. La pluralidad de 
metros haré que se escriba en endecasílabos, octosílabos, 
heptasílabos; que haya décimas, romances, pareados, etc. Pero, 
de forma mayoritaria, se escribirá en romance. Este metro, 
popularizado, facilitaba la entrada de la música en el texto y, 
además, permitía escribir, sin grandes problemas, de una 
forma bastante suelta. 
                                                    
honol/ me anda tlayendo en las vueltas?/ matal a Juana el lemedio/ es sólo a 
esta conselcuencia:/ muela Juana, si me ofende,/ y quen fue Ventula sepa/ 
el defensol de su agravio,/ pul no vel su fama negla... (pp. 27b-28a). 
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Antes aludimos al cambio que en cuanto al lenguaje literario 
se da a lo largo del siglo. La lengua poética aprendida por 
estos autores populares está a caballo de los textos clásicos del 
teatro antiguo español, con sus peculiaridades estilísticas, y de 
los textos fáciles escritos habitualmente en romance de la 
literatura “de cordel”. Del mismo modo que señaló, en 1776, 
Capmany que “el geómetra, el astrónomo, el físico, el crítico, 
el filósofo, no hablan ya el lenguaje del vulgo, con el cual se 
explicaban todos cien años atrás”,121 en el teatro popular se da 
un abandono de la lengua literaria heredada del Barroco y se 
emplea precisamente el lenguaje cotidiano. E1 problema está 
en que se utilizan esquemas, ritmos, que eran adecuados a 
determinadas formas y estructuras, y que difícilmente se 
acomodan a la lengua que se usa, lengua no literaria, para 
producir efectos literarios. En realidad, asistimos a un 
paulatino abandono de pretensiones líricas en los versos que se 
emplean en este teatro, en beneficio de una versificación más 
bien narrativa e informativa. De esta forma se entra en el 
prosaísmo, o se cae en el prosaísmo. En otros autores, en los 
ilustrados, hay que considerar también la incorporación de 
esos términos científicos a que antes nos referimos, así como 
la enumeración de los nombres de los que Arce llamó “ídolos 
científicos” de los ilustrados. 
                         
121 A. de Capmany, Arte de traducir el idioma francés al castellano, cit. par 
Arce, pp. cit., p. 80. 
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Se suele considerar de modo negativo este rasgo más o menos 
general de la literatura del XVIII. Pero si lo consideramos 
como el resultado del proceso de simplificación barroca, del 
abandono de metáforas, epítetos, como resultado de la 
incorporación de nuevos temas al campo poético, así como 
resultado de la noción utilitarista de la literatura, el prosaísmo 
adquiere una dimensión diferente. No es ya sólo producto de 
una deficiencia estilística (aunque en muchos casos también 
sea así). En los escritores de comedias de magia, de santos, 
militares, más tarde sentimentales, se da también, 
paulatinamente, la asunción de criterios que durante mucho 
tiempo se han tenido por exclusivos de los autores neoclásicos. 
Así, por ejemplo, encontraremos en Zabala y Zamora, en 
Valladares de Sotomayor, en Comella, estos mismos rasgos: 
utilitarismo, moralismo, aunque de signo distinto.122 
Lo discursivo llega también, o se manifiesta también, en este 
teatro. Al hacerse más narrativo, el verso se acerca a la prosa. 
Y, con el avance del siglo, llegaremos al planteamiento de la 
polémica sobre qué forma de expresión tenga más valor, si la 
prosa o el verso. 
En el campo específico del teatro que estudiamos, la evolución 
de la lengua poética responde a otro motivo adicional, de 
importancia muy señalada, como tendremos ocasión de ver a 
                         
122 Para las relacionas del prosaísmo con el filosofismo, vid. Arce, op. cit., 
pp. 219-222. 
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continuación. Nos referimos a la importancia que adquieren 
todos los aspectos visuales. Al cobrar más relevancia, al no 
tener que describir los portentos de que era capaz el mago, la 
palabra se hace más discursiva de los problemas, anhelos y 
maquinaciones de los personajes que se ven envueltos en la 
acción. Sin embargo, esto, que podría ser un motivo de 
desarrollo de las virtualidades poéticas de la lengua, queda 
reducido a la mera repetición de secuencias argumentales, 
siempre iguales a sí mismas. Al mismo tiempo tuvo que 
verificarse un cambio en la forma de representar los actores. 
Se hace una actuación más gestual, más corporal, en 
consonancia con el entorno escenográfico que les envuelve. El 
actor se ve obligado a exagerar su representación para 
sobresalir en el escenario. Las sátiras a esta forma de actuar se 
repiten a lo largo del siglo, tanto referidas a actores concretos, 
a compañías, como a los errores en sí mismos. 
Sin embargo, como dijimos antes, este tipo de representación 
no termina con el gusto por las tiradas líricas y conceptuales, 
que a menudo se publican aparte en los romances de comedias. 
También era del gusto del público algo denunciado por 
Moratín; los diálogos enumerativos entrecortados. Esta forma, 
cercana al canto, aparecía en todo el teatro de la apoca, salvo 
en el escrito por los neoclásicos, y recorre todo el siglo, 
aunque es mucho más frecuente en las obras de la segunda 
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mitad. En muchas ocasiones estos diálogos se centraban en los 
cuatro elementos. En otras no es así, y sirve para manifestar al 
mismo tiempo un mismo sentimiento padecido o 
experimentado por varios personajes. Es una forma de 
perspectivismo. Por ejemplo, Valladares de Sotomayor, en El 
mágico del Mogol, para dar fin a la segunda jornada, 
escribe:123 
 
Oros.- Vamos; ya mi tierno amor... 
Orm.- A mi venganza sangrienta... 
Tim.- A mis dudas. 
Has.- A mi asombro. 
Hirc- A mi amor. 
Deli.- Y si mi terneza... 
Todos.- Ilustren los cielos con 
piedad, amor y clemencia (p. 14a-b). 
 
Y más adelante, en una enfática expresión de amor: 
 
Hir.- ¡Feliz Hircán! 
Del.- ¡Y feliz/ mi amor! 
Hir.- Vamos dulce sueño,/ del alma. 
Del.- Vamos, hechizo/ de mi corazón. 
Hir.- Y el Cielo... 
Del.- La gran suerte... 
Hir.- Permita... 
Del.- Llegue fiel a concedernos: 
Los dos,- Que ardan finas nuestras almas 
a la hoguera de himeneo (p, 19a). 
 
Se observa que la estructura es paralela siempre, y que el 
                         
123 Vid. también la nota 8 de este capítulo. 
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último verso o los dos últimos versos funcionan como 
elementos recopiladores, como “epifonemas”. Salvo y Vela 
presenta un ejemplo en la segunda parte de El mágico de 
Salerno, con música: 
 
Canta Agua:   Monstruos marinos, surcad... 
Canta Tierra:  Rugientes fieras, romped... 
Canta Aire:   Bellos pavones, volad… 
Canta Fuego:  Ardientes monstruos, corred,.. 
Tierra:   Con greñas, 
Aire:   Con plumas, 
Fuego:   Con pieles, 
Agua:   Y con escamas, 
Los 4:  El Aire, la Tierra, el Fuego, y el Agua 
tributad en sabrosas delicias, 
consagrad en hermosas fragancias... 
Aire:   Con plumas... 
Fuego:   Con luces… 
Agua:   Con peces… 
Tierra:   Con plantas... 
Loa 4:   Al convite feliz, 
que amor prepara, 
las plumas, las luces, 
los peces, las plantes (p. 10a). 
 
Muchos otros ejemplos de este tipo de composiciones presenta 
Salvo y Vela en las cinco partes de su obra (la sexta no es 
suya). Son composiciones cantadas, en forma de cuatro, para 
cuatro voces, y que se centran en los cuatro elementos, como 
dijimos. Los cuatro elementos son un tópico recurrente en este 
teatro, más en las piezas pertenecientes a la primera mitad del 
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siglo, que en las de la segunda. Anteriormente, lo 
encontramos, por ejemplo, en Calderón, en El mágico 
prodigioso y también en El gran teatro del mundo. Calderón 
enumera, al inicio de la tercera jornada, sobre qué elementos 
puede Cipriano ejercer su magia. Son los de siempre. La 
enumeración discurre entre los versos 2044 y 2064. En El gran 
teatro del mundo, al auto se inicia con la salida del Autor 
recitando y llamando al Mundo, haciéndolo de esa forma 
desarrollada y enumerativa, refiriéndose a los cuatro elementos 
y a lo que pertenece a cada uno de ellos.124 
La aparición literaria de los cuatro elementos se remonta a los 
tratados sobre los orígenes del hombre, tanto griegos, como 
árabes. En principio se suponía que el elemento constitutivo 
del hombre era sólo uno, es el caso de Anaxímedes (el aire), 
Heráclito (el fuego), Tales (el agua), y Parménides (la tierra). 
Sin embargo, Hipócrates fue quien defendió la mezcla de los 
cuatro. Ibn Tofayl, Averroes y otros discurrieron también 
sobre los cuatro elementos. En la literatura española 
encontramos ejemplos en Ramón Llull, en el mundo del 
Romancero, etc. En el romance de Rodrigo y la Cava se dice: 
 
De cuatro elementos 
                         
124 De El mágico prodigioso utilizamos la edición de A. Valbuena Prat, 
Madrid, Clásicos Castellanos, 1970. De El gran teatro del mundo, la de D. 
Ynduráin, Madrid, Alhambra, 1981, vv. 1-20 y en la loa para el auto, los 
vv. 74-85. 
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los tres combaten conmigo: 
el fuego está en mi pecho, 
el aire está en mis suspiros, 
todo el agua está en mis ojos, 
autores de mi castigo, 
quedándome sólo el cuarto, 
que es en tierra convertido, 
pues una dichosa muerte 
vence todos enemigos.125 
 
Los elementos tienen una simbología propia: el agua es la 
vida, el amor —en ocasiones es la tierra la considerada como 
la fuente de la vida, como la madre, y esto es para San Basilio 
en La gran columna de fuego—, el fuego se referirá a la 
pasión amorosa, el aire al olvido. También se les humaniza y 
se les hace formar parte del cuerpo. Se interioriza, de esta 
forma, la naturaleza para que sea un medio de expresión de los 
propios sentimientos, Bécquer, con cierto aire pragmático, 
dirá: 
 
Los suspiros son aire, y van al aire. 
Las lágrimas son agua, y van el mar... 
 
                         
125 Cit. por C. Díaz y de Ovando, "Agua, viento, fuego y tierra en el 
romancero español", AIIE, III, 1915, pp. 59-83. La cita en la p. 66. Sobre 
estos aspectos, vid. La medicina hipocrática, estudio preliminar de P. Laín 
Entralgo, Madrid, CSIC, 1976; Caro Baroja, Las brujas y su mundo, 
Madrid, Rev. de Occidente, 1961, pp. 21 y ss.; y en el siglo XVIII, J. C. 
Aznar de Polanco, Aritmética inferior y Geometría práctica y 
especulativa...; Madrid, F. Martínez Abad, 1727, cuya tercera parte se 
llama "Tratado de los cuatro elementos", pp. 304-468; M. Montero Vallejo, 
Sótanos y duendes de Mantua y las aguas de Madrid. Madrid, Ed. 
Nacional, 1982. 
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En nuestro teatro los elementos se utilizan para significar el 
mundo, unas veces; para aludir a Dios y a su creación, otras. 
Luzán, en La Poética, lib. IV, cap. IX, “De las máchinas o 
deidades”, refirió al empleo de los cuatro elementos a la 
aparición en escena de dioses, es decir, al mundo de le 
gentilidad: “el aire era la diosa Juno; el fuego, Vulcano; el 
agua, Neptuno; la tierra, la diosa Cibeles; sin embargo, en 
numerosas ocasiones, las encontraremos referidas al mundo 
cristiano. El uso de estas imágenes se vincula a la polémica 
desarrollada en el siglo sobre si debían o no aparecer 
divinidades paganas, cristianas, o no hacer aparecer ningún 
tipo de divinidad en la escena. En la comedia de magia, como 
en la mitológica, su empleo será bastante sistemático. Desde la 
mera referencia, a la enumeración y amplificación de los 
elementos que habitan en cada uno de los cuatro medios. En 
ocasiones, muy a menudo, la aparición del motivo está 
acompañada de una mutación aparatosa y de música. Antonio 
Flores, en El mágico de Ferrara, estrenada en 1749, presentó 
la siguiente mutación: 
Con la Música, bajan cuatro carros, en que vendrán cuatro 
Ninfas, que figuran los cuatro elementos, el aire tirado de 
águilas, y en su adorno pintados los cuatro vientos y diversas 
aves; la tierra tirada de dos leones, adornada con varios 
animales y flores; el agua será conducida por dos delfines, 
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adornada de peces, ramos de coral y conchas. En el centro se 
verá una tramoya grande vistosamente adornada en que vendrá 
Rogerio vestido de pieles;... a los pies los dos globos esféricos, 
que se abrirán a su tiempo, descubriendo una hermosa silla (f. 
14), (No se describe la tramoya del fuego). 
Los elementos deben servir al hombre. A veces se percibe un 
cierto panteísmo en la representación del tópico. Pero, 
generalmente, se aprovecha el momento para utilizar un 
lenguaje menos popular y más convencionalmente literario, 
produciendo un momento de los que gustaban a ciertos 
sectores del público. Un ejemplo de esto, y de cómo pasaban 
los versos de unas piezas a otras, lo tenemos en la cuarta y 
quinta partes de El mágico_lusitano, donde se repiten 
prácticamente los mismos versos con un mismo sentido 
devocional: 
 
Quinta Parte 
[a Dios] mudamente 
bendigan 
su nombre y piedad, a un 
tiempo, 
el Sol, Luna, Estrellas, 
signos, 
aire, agua, tierra y fuego, 
la planta, el ave, la flor, 
el pez, el bruto soberbio, 
el monte, la fuente, el mar, 
el hombre y cuanto en su 
Cuarta Parte 
Pequé contra ti mi Dios, 
este dolor, holocausto 
sea a tu divina piedad 
que redima mis pecados 
y Cielos, Sol, Luna, Estrellas, 
Signos, Planetas y Astros, 
Hombres, flores, aves, brutos, 
tronos, Potestades, Santos, 
agua, aire, fuego y tierra 
publiquen en vuestro aplauso 
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centro, 
siendo por mi Dios criado, 
comprenden la tierra y cielo (74r-v) 
 
Tiradas como estas servían para hacer expansivas 
demostraciones de afecto, de forma claramente declamativa, 
basadas en la enumeración. El proceso que señalábamos en el 
capítulo anterior, respecto a la laicización del demonio en la 
figura del mago, tiene aquí una manifestación distinta. Más 
bien, un estado previo, pues se da una cristianización en su 
utilización, al emplearlo para señalar todo lo que ha sido 
creado por Dios y debe ofrecerle rendimiento. Por otra parte, 
el mismo motivo se mantiene, estéticamente, haciendo 
aparecer a las divinidades paganas en complicadas mutaciones. 
Lo paródico llega también al uso de este motivo, al ser 
empleado de un modo muy recurrente. Cañizares, en El 
dómine Lucas, hace que doña Melchora, al declarar su amor a 
don Antonio, dé cabida a los elementos, pero sin saber muy 
bien cómo utilizarlos en su discurso: 
 
Dª Melchora- Bien me pagáis el tener 
una gran cosa pensada 
que deciros da mi amor. 
D. Antonio-  Decid, que mi fe la guarda. 
Melch-  Pues, querido don Antonio 
de mi vida y de mi alma, 
el arbolito que vuela, 
el pajarillo que para, 
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el pececillo que ruge, 
la fierecilla que canta, 
todas en comparación 
de tu persona gallarda 
son, son, son,... ¡Válgate Dios! 
Ahora una cosilla entraba, 
que si me acordara de ella, 
de pura risa lloraras, 
porque árbol, pájaro, pez, 
y fiera, todo paraba 
en decir que sí, que no, 
torna, vuelve, toma y daca. 
... 
Ant-  (Ap.) !Habrá necedad más crasa! 
Esta mujer pareciera 
mucho mejor si callara.126 
 
Y un uso también paródico podemos encontrar entre autores 
ilustrados, como Meléndez Valdés o Cadalso. Traeremos los 
versos del segundo: 
 
Unos gustan de sabidas 
(que leídas y escribidas 
el vulgo suele llamar), 
y que no sepan conversar 
del estado, paz y guerra, 
del ayre, agua, fuego y tierra...127 
 
Para terminar con este aspecto, nos referiremos a otra forma de 
perspectivismo. Una situación doble y simultánea que guarda 
relación con una forma de representar en escenarios 
                         
126 Ed. J. L. Johnson, Barcelona, Bruguera, 1972, pp. 187-188. 
127 J. Cadalso, "Sobre los varios méritos de las mujeres", Obras, III Madrid, 
Repullés, 1818, pp. 98-99. 
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simultáneos en los que el punto de vista del espectador no es 
uno, sino múltiple, pues se encuentra en distintos lugares 
alrededor de la escena. La situación es paralela, los dos 
criados, Corcova y Remiendo, van a informar a sus amos, Gil 
y Narcisa, en la tercera parte de E1 mágico lusitano. Cada uno 
aparece por un lado distinto y hablan en aparte: 
 
Corc.- ¡Señora! 
Rem.- ¡Señor! 
Narc- ¿Qué solicitas? 
Gil - ¿qué quieres? 
Corc. Que me oigas. 
Rem.- Que me escuches. 
Corc.- Doña Laura, 
Rem.- Muchas gentes, 
Corc.- me ha dicho 
Rem.- he visto en el monte, 
Corc.- pues vayas hacia la fuente 
Rem.- cargados de muchas armas 
Corc.- de Hércules y las dos sierpes, 
Rem.- y el Alcázar 
Corc.- que te espera, 
Rem.- todo en redondo guarnecen, 
Corc.- que quiere que la acompañes, 
Rem.- y es preciso que recele 
Corc- pues ya volvió en sí, la pobre, 
de su tirano accidente. 
Rem.- si es escuadrón que te busca 
para matarte o prenderte. 
Narc.- Iré si me lo permite 
quien a mi pesar me tiene 
esclava de su injusticia. 
Gil- Si estás conmigo, ¡qué temes! (f. 23r-v) 
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Es esto una variante de esos diálogos interrumpidos que vimos 
más arriba y de los que Dowling da algunos ejemplos,128 en su 
edición de La comedia nueva. Esta forma tan espectacular de 
informar del peligro que corre el mago, y de las necesidades de 
doña Laura, contrasta, no sólo con el hecho de que se hace en 
aparte, sino también con la común aparición de este módulo en 
la comedia, que suele ser para mediar un mensaje común a 
todos los que intervienen en el diálogo. Hemos visto 
prácticamente en todos los casos ejemplos de empleo del 
lenguaje de modo cómico o paródico. Todos los elementos de 
la comedia de magia se orientan en una dirección humorística 
o espectacular. Pero también hay momentos de buenos versos, 
de buena poesía. Estrada y Bustamante, en El mágico 
Mahomad, presenta uno de esos casos al inicio de la segunda 
jornada: 
 
Noche tenebrosa, 
que el silencio al mortal tanto le acosa, 
donde, en sueño apacible y manso, 
le introduces la gloria del descanso; 
¿por qué contra mí tan atrevida, 
que paréntesis eres de mi vida, 
con enlutado bostezo de quebranto, 
siendo centinela de mi espanto? 
¿NO bastaba, dime, no bastaba, 
ver mi imaginación tan acosada 
                         
128 Ed. J. Dowling, Madrid, Castalia, 1970, pp. 187-191. 
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de un letargo mortal, que mi memoria 
me acuerda fiera mi pasada gloria, 
sino que con tu acento 
me haces padecer nuevo tormento, 
alargándome más mi cruel pena, 
al verme asido de esta infiel cadena 
que me publica silenciosa a gritos 
la tirana ambición de mis delitos?(p.17) 
 
El lenguaje interpreta una realidad imaginaria, creada a partir 
de un decorado. Pierde precisión y capacidad de sugerencia y, 
cuando se quiere adornar el discurso, se cae en la repetición de 
tópicos lexicalizados que han ido perdiendo su referente. La 
simplificación del lenguaje se da en función de conseguir una 
mayor capacidad de comunicación, más rápida y directa. Se 
eliminan todos aquellos fenómenos de desvío129 que podían 
ocultar el mensaje, en función de un discurso más oral. Nos 
encontramos con unos autores que abandonan un sistema 
literario determinado para realizar su obra en otro que 
participa en gran medida de las características propias del 
habla común, empleada sin intenciones literarias. No vamos a 
entrar en si el sistema literario es el mismo que el no literario, 
empleado de forma distinta. Pero la conciencia de que se 
estaba abandonando una forma difícil de escribir, en beneficio 
de otra expresión más directa estaba en el ambiente. Buena 
                         
129 Vid. los artículos de F. Lázaro Carreter, "El mensaje literal", "La 
literatura como fenómeno comunicativo", "Lengua literaria frente lengua 
común", en Estudios de lingüística, Barcelona, Crítica, 1980. 
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prueba de ello son los versos de Eugenio Gerardo Lobo: 
 
Que escribo versos en prosa, 
muchos amigos me dicen, 
como si el ponerlo fácil 
no fuera empeño difícil.130 
 
Se opta por la claridad, dejando que la complejidad del 
mensaje venga exclusivamente por el valor conceptual de la 
palabra, no por lo añadido. Herrera ya se había mostrado 
partidario de este tipo de poesía al comentar el soneto XI de 
Garcilaso: “Es importantísima la claridad en el verso... la 
oscuridad, que procede de las cosas, de la doctrina es alabada 
y tenida entre los que saben en mucho, pero no deve 
oscurecerse más con las palabras; por que basta la oscuridad 
de las cosas”.131 
Y en la misma línea que estos autores está Benegasi y Lujan, 
que escribió lo siguiente: 
 
Que mi estilo no es gallardo, 
elevado ni especial, 
es verdad... 
antes es muy natural... 
El medir las fuerzas es 
quitarse la pesadumbre 
                         
130 Tomado de Cueto, op. cit., p. XLII. 
131 F. de Herrera, Obras de Garcilaso de la Vega, con anotaciones de... ed. 
A. Gallego Morell, Madrid, CSIC, 1973, pp. 126-127. Larra escribirá 
luego: "No es la palabra lo sublime; séalo el pensamiento", "Poesías de 
Francisco Martínez de la Rosa", Artículos completos, ed. M. Almagro San 
Martín, Madrid, Aguilar, 1944, p. 734. 
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de padecer un revés; 
pues muchos van a la cumbre, 
y dan de hocicos después. 
¿Yo seguir, yo remedar 
al que es por culto tenido? 
 
Y la reiteración del mensaje hace pensar en una poética 
definida, clara y conocida por todos estos autores, si bien no 
escrita, como era la de Luzán para otro sector de escritores del 
siglo. Benegasi incide nuevamente: 
 
De lo culto te aparta; 
mira que es droga 
necesiten linternas 
para tus obras. 
Has de hablar castellano 
como tu abuelo: 
la morcilla, morcilla, 
y el cuerno, cuerno.132 
 
Los autores de comedias de magia se sitúan también en esta 
línea estética. Las caídas en lo populachero son frecuentes, 
pero son particulares, es decir, no propias de una determinada 
forma de escribir, sino de la característica manera de cada 
autor. En determinadas ocasiones, igual que hoy en los 
humoristas o en los cómicos de revistas, la fanfarronada, la 
vulgaridad se emplea como un recurso para romper el frío 
existente entre el público y los actores, pero eso no indica un 
gusto continuo ni característica del recurso. Las pretensiones 
                         
132 Sobre Benegasi, vid. Cueto, op. cit., pp. XLVIII-LIII. 
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literarias de nuestros autores no tienen nada que ver con las 
que tuvieran los neoclasicistas. La postura trascendente de 
Leandro Fernández de Moratín, pensando en la posteridad, no 
se encuentra en estos autores que viven del teatro y escriben 
para el día, para la festividad y para la ocasión, ajustándose a 
las convenciones que requiere una función para el Corpus, o 
para Carnaval, o para Navidad. Esta versatilidad, que se 
complementa con la posibilidad de escribir para ciegos, etc., 
no deja mucho espacio a la lima de la obra. El estilo debe ser 
funcional y adaptable a las necesidades del momento. Desde 
este punto de vista, el autor no “escribe” sino que “escribe 
para”, y así se convierte en un vaso vacío que se llena con los 
componentes propios de cada función que debe crear. Es 
menos libre que el autor que escribe según su inclinación, 
aunque guardando unas reglas. Es menos libre porque sabe qua 
ha de ser juzgado por un público, variado, pero acostumbrado 
a unas maneras determinadas. Estos aspectos, literarios y 
extraliterarios, deben ser considerados a la hora de juzgar la 
validez estilística de un teatro que nacía para conservar cada 
día unas determinadas concepciones de la vida. Optar por lo 
natural, como escribió Benagasi, supone a la vez una noción 
del concepto de la imitación muy diferente a la de tiempos 
anteriores. Es mucha la relación que existió con las formas 
barrocas, pero no es menor la cantidad de manifestaciones que 
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demuestran un alejamiento de esas formas. Ahora bien, ¿se 
puede hablar de “natural” en un espectáculo que involucra 
efectos especiales y un mundo imaginario creado por la 
artificiosidad de la maquinaria teatral? Iremos dando respuesta 
a esta pregunta en los capítulos siguientes. 
 
Magia y espectacularidad 
 Según Leandro Fernández de Moratín, en el teatro español 
sólo se veían batallas campales, sitios de plazas, soldados 
fanfarrones, “reyes sin carácter ni decoro, acciones increíbles, 
costumbres nunca vistas, tramoyas, máquinas y otros abortos 
de una fantasía exaltada”.133 En la época en que esto escribe, 
se ha popularizado un espectáculo que en principio, cuando 
escribió Calderón, Bances Candamo e incluso Zamora, era 
sólo propio del mundo restringido de la nobleza. Parece que 
ocasionalmente estas comedias de tramoya se ofrecían al 
público. En el Memorial histórico español, en la carta 
correspondiente al día 5 de julio de 1635, se dice que Los 
encantos de Circe se ofrecieron al cuarto día “a todo el pueblo 
por su dinero”,134 y otros casos pueden encontrarse en las 
Fuentes... de Shergold y Varey, donde se anotan los traspasos 
de bambalinas y otros mecanismos teatrales del teatro del 
Retiro a los públicos de Madrid. Con autores como Zamora y 
                         
133 Obras póstumas, I, Madrid, Rivadeneyra, 1867, p. 147. 
134 Rouanet, art. cit., p. 199. Tomo XII del Memorial histórico español. 
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Cañizares, la comedia de magia se convierte en uno de los 
espectáculos más gustados en tiempo de Felipe IV y Felipe V. 
Se traslada de los teatros reales a los populares, dejando paso a 
las óperas y las zarzuelas, que también incorporaban 
elementos de gran vistosidad.135 Al mismo tiempo, lo que 
había sido creado para festejar una ocasión concreta, pasa a 
formar parte del repertorio obligado de las compañías 
teatrales.136 
Lo espectacular, sin embargo, tenía aceptación entre el público 
desde mucho antes, y se presentaba, con más asiduidad, en las 
comedias mitológicas y de santos. De estas últimas parece 
provenir un motivo bastante frecuente en las comedias de 
magia de la primera mitad del siglo. Nos referimos al cambio 
del traje o a la investidura de que es objeto el protagonista. El 
cambio de indumentaria suele coincidir con el otorgamiento de 
                         
135 Moratín, en el "Discurso preliminar", BAE, 2, p. 314, describe así una 
de ellas: “En una ópera cantada en el teatro (del Buen Retiro) se presentó 
una decoración toda de cristal, en otra ocasión se iluminó la sala del 
concurso con doscientas arañas; en la Ópera de Armida placata se vio un 
sitio delicioso con ocho fuentes de agua natural, y una entre ellas con un 
surtidor que subía a sesenta pies de altura, sonando entre los árboles un 
canto de una multitud de pájaros, imitado con la mayor inteligencia. La 
riqueza de los trajes, muebles y utensilios del teatro, las comparsas (que a 
veces se componían de cincuenta mujeres y doscientos hombres), la vista 
de los ejércitos con numerosa caballería, elefantes, carros, máquinas de 
guerra, armas, insignias, música militar, los fuegos artificiales que se veían 
al acabarse el espectáculo más allá de la escena (cerrándose la boca del 
teatro para que el humo no ofendiera, con dos correderas compuestas de los 
mayores cristales de la fábrica de San Ildefonso), todo era digno de un gran 
monarca que disipaba en esta diversión la opulencia de sus tesoros”. 
136 Caro Baroja, Teatro popular y magia, p. 46. 
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los poderes mágicos, y se lleva a cabo de un modo sumamente 
llamativo y decorado, con música, cantos y efectos visuales de 
considerable importancia. Por ejemplo, en El anillo de Giges, 
primera parte, se hace con 
 
la más bella y hermosa mutación que se 
pueda, que ha de ser la mansión de Venus, y 
descienden cuatro balancines, tirados de 
varias aves, como son águilas, pavones, 
cisnes y garzas.... Y se halla en el tablado, 
subiendo en el escotillón del medio, una 
mesa con dos velas y en ella un azafate de 
plata, con un vestido rico, a la romana, 
penacho y todos los requisitos. Y la rueda de 
Cupidillos está en movimiento circular 
incesante.137 
 
En otras comedias se presenta del mismo modo, en El 
asombro de Salamanca, tercera parte, de 1742; en El mágico 
Apolonio, segunda parte, de 1750; y en Brancanelo el herrero, 
de 1775. En determinadas ocasiones, el cambio de traje, y es el 
único cambio que se da en la obra, suponía el verdadero inicio 
de la acción. Es lo que sucede en Giges, en Brancanelo. Es un 
momento de gran significación. Por un lado, incorpora 
                         
137 Ed. J. Álvarez Barrientos, Madrid, CSIC, 1983, p. 149. Hay otra 
parecida, además de en las comedias que se citan, en la primera parte de El 
mágico de Salerno. Y en El mágico Mahomad: “Saldrán 
en sus Carrocines de lo alto los cuatro Vicios, trayendo una casaca, y 
chupa., con que vistan a Larruga; otra el espadín; otra el sombrero,/y otra la 
peluca y guantes, con tanta velocidad, cuanto que bajen por unos 
despeñaderos cantando, y después de vestirle, se volverán a ir por lo 
bajo”(p. 7a). 
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distintos elementos teatrales, como ya dijimos, visuales, 
acústicos; pero por otro lado, supone una transformación en la 
personalidad del personaje. Este cambio de apariencia tiene 
una íntima relación con los problemas que se presentan en 
cuanto a la delimitación de la realidad y la ficción dentro de la 
propia comedia de magia. Es decir, si con sorprendente 
reiteración los personajes no dejan de señalar el carácter 
“aparente, imaginario, figurativo de las acciones mágicas; la 
investidura supone la entrada, y la simbolización de esa 
entrada, en el mundo de la apariencia, en el de la ficción. En 
este motivo se dan varios planos, en el que toca al personaje, 
observemos que se le dota, de poderes, pero también de 
nuevos aspectos de personalidad. Así, por ejemplo, se le 
otorgará inteligencia, habla, honor, etc. Venus concede a Giges 
“el idioma/armónico y halagüeño/ que es el que hablan los 
dioses” (vv. 850-852); en El Asombro de Salamanca, Cristerna 
le otorga también un lenguaje “culto, claro, airoso y limpio” (f. 
63v) al criado porque se va a servir de él. Caupolicán entrega a 
Brancanelo “el aplauso, el afecto, las dichas y la dignidad” 
(vv. 399-400) y a partir de entonces podrá “emprender rasgos/ 
que admiren el Universo” (vv. 435-436). Y la belleza se une a 
la ciencia que se les ha concedido mediante un lazo, un anillo 
o cualquier otro objeto mágico.138 La tercera parte de El 
                         
138 Sobre objetos mágicos, vid. Ziolkowski, op. cit. caps, segundo y cuarto. 
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asombro de Salamanca: “Bien puede tu hermosura/ avasallar 
potencias/ pues tanto se engrandece/ lo bello con la ciencia” (f. 
156v); y otros ejemplos se pueden hallar en las citadas 
comedias. Desde el punto de vista del personaje, pues, supone 
la adquisición de nuevas potencias que le van a hacer acceder 
a campos de experiencia que hasta ese momento no le eran 
posible. Por otro lado, ese cambio de indumentaria, que suele 
ser un traje vistoso, contribuye a destruir las diferencias de 
clase que pudieran existir entre el mago y los personajes con 
los que se va a codear a partir de ese momento. Por ejemplo, 
esto lo encontramos en Giges y Brancanelo: el primero es un 
pastor, el segundo, un herrero, y el mundo al que acceden es el 
de la realeza. 
En otro plano, nos encontramos con que se ha 
contribuido a la mayor teatralización de la comedia, Se ha 
considerado un prólogo toda la parte anterior a la investidura, 
se ha informado de la situación de los personajes, en un largo 
monólogo, que ha recogido las funciones de la loa, y tras una 
mutación considerable se lanza al personaje a la realización de 
las apariencias, una vez transformado. La transformación del 
mago es en realidad muy coherente dentro del marco de este 
teatro que abunda en ellas. Contribuye también a poner de 
manifiesto el estatuto del personaje, el de protagonista, pero 
                                                    
Y, centrada en la literatura española, Pavia, op. cit., pp. 61-67. 
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tiene además relación con el mundo iniciático de la magia, 
pues supone que se han superado ya las pruebas pertinentes. 
En realidad, no suele haber pruebas, pero el eco de la realidad 
del proceso mágico parece estar aquí funcionando para 
introducir en determinadas ocasiones este motivo. En el caso 
de Giges, sí encontramos algo parecido a una prueba en el 
momento en que el pastor se enfrenta a la estatua de 
Zoroastres, que es un mago, el primer mago, según la 
tradición, para arrebatarle el anillo. 
El problema de las apariencias, por ejemplo, 
Brancanelo dice: “Aunque al verlo realidades/ parezcan, son 
sombras vanas/ que forma la fantasía” se plantea también con 
el aspecto del mago. Si habitualmente se le presenta con barba 
larga, vestido con pieles, o con sotana, en muchas otras 
ocasiones se le hace tomar el aspecto distinguido de los 
personajes nobles entre los que se desenvolverá. La diferencia 
en el uso de un traje u otro estribará principalmente en que el 
mago desempeñe un papel protagonista, o de acompañante, en 
cuyo caso parecerá más un ermitaño. Pero por el aspecto, por 
la apariencia, es por lo que se reconoce al personaje. Su 
distinción moral, la distinción moral que da determinada 
apariencia, en el caso del mago, se complementa con la 
importancia mágica y visual de lo aparente, frente a lo real. 
Esta importancia de la apariencia, además de estar codificada 
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para reconocer los distintos personajes, dio lugar a obras como 
El albañil, o el vestido hace al hombre, donde se plantea el 
problema de la adscripción social a determinada clase, según 
el aspecto exterior. 
El cambio de traje supone, para el actor que desempeña 
el papel, un sobreactuar: dejar de ser el humilde herrero, para 
ser el mago. El simbolismo de estas acciones estaba mucho 
más claro en las comedias de santos, donde en ocasiones 
suponía un cambio moral y religioso, o el abandono de las 
armas por los hábitos, etc. En las comedias de magia, el 
personaje no se disfraza, no oculta su verdadera personalidad 
con el aspecto de mago; en realidad parece que estaba 
predestinado a desempeñar esa función, sólo faltaba que 
alguien le diera a conocer esa virtualidad de su carácter.139 
El problema de la apariencia frente a la realidad de las 
acciones mágicas, que Calderón había tratado ya en numerosas 
ocasiones, se convierte en una constante recurrente a lo largo 
del siglo. En cierto modo, parece sustituir a las disquisiciones 
                         
139 Durante los siglos XVI y XVII este cambio de indumentaria se dio con 
relativa frecuencia, en obras como El gran rey anacoreta, San Onofre, de 
Lanini; El cardenal de Belén; El serafín humano; Los locos por el cielo; 
Púsoseme el sol, salióme la lunat de Lope de Vega; La santa Juana, de 
Tirso de Molina; o la Comedia del peregrino en su patria, o el San Alejo; 
El triunfo de la fortaleza y comedia de Ntro. Sto. Padre Ignacio y Comedia 
de San Juan Calibita, del Padre Calleja. Vid. al respect, L. Roux, 
"Quelques aperçus sur la mise en scene de la "comedia de santos" au XVII 
siècle", Le lieu théatral a la Renaissance, ed, J. Jacquot, París, CNRS, 
1968, pp. 235-252. 
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y análisis sobre el carácter de la magia, que se daban en el 
XVII, para quedar reducido a una escueta explicitación de su 
carácter. Por un lado hay cierto aspecto científico o 
precientífico en tal explicación, racional si se prefiere. Los 
prodigios mágicos son sombras, ficciones, apariencias. El 
problema entre santidad y ciencia, que definió muy bien 
Alarcón, se plantea ahora en términos distintos. Ha perdido en 
gran manera —salvo en aquellos casos en que al mago es un 
demonio— su carácter diabólico y religioso, para situarse en el 
campo de la experimentación científica, dentro del 
conocimiento de la Naturaleza. Desde este punto de vista, la 
ficción mágica, no la dramática, supera al desempeño de la 
magia en la vida real, por lo que se refiere al logro de éxitos. 
Pues, si en la realidad era más o menos fácil desenmascarar los 
trucos, no conseguir el deseo, etc.; en el teatro, el mago era 
capaz de otorgar todo lo que se le pedía, siempre que estuviera 
dentro del orden y de la justicia. Arfanés, en El mágico de 
Serván, de Valladares, lo explica con claridad: 
 
Yo pretendo… 
disponer que todo el Reino 
proteja vuestra justicia, 
que es sola por la que ejerzo 
hoy mi Magia (p. 30a). 
 
La pieza de magia crea la ilusión “interna” de haber 
satisfecho las necesidades de los personajes, pues no defrauda 
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su empleo y en ella son castigados los malos y premiados los 
buenos. Esta oposición apariencia/ realidad tiene otras 
manifestaciones distintas en la comedia de magia, pero que 
son frecuentes en el teatro español. El teatro dentro del teatro, 
siendo la excusa el querer ver un amante a su amado, el poner 
a prueba los poderes del mago, el querer divertir este a sus 
protegidos, como sucede en Don Juan de Espina en Milán140 
es otra de las constantes que con bastante frecuencia aparecen 
en este teatro. La cantidad de veces que esto sucede nos excusa 
de poner ejemplos, pero hay una ocasión, también señalada 
por Ermanno Caldera,141 que tiene especial interés. Nos 
referimos al caso que sucede en E1 mágico Brocario, de 1739; 
el rey y Brocario se sitúan en una zona del escenario, la de la 
realidad, mientras en la otra suceden las apariencias. En un 
momento determinado, el mago pasará a la parte de la ficción 
mágica: 
 
Aquí, Gran Señor, es fuerza 
me introduzca con Aminto, 
pues podrá ser que convenga 
para adelante (f, 14v). 
 
Los límites de una parte y otra están claramente diferenciados, 
                         
140 Sobre la figura de D. Juan de Espina, vid. J. Caro Baroja, "De 
coleccionista y músico a mago", Vidas mágicas e Inquisición. II, pp. 395-
420, y las referencias allí incluidas. 
141 E. Caldera, "Sulla spettacolarità delle commedie di magia", Teatro di 
magia, p. 19. 
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pero también es fácil pasar de una parte de la ficción teatral a 
otra argumental. En este recurso se manifiesta expresivamente 
la tendencia a representar acciones vitales, comportamientos 
vitales, a verse reflejado e interpretado por otro. 
En la comedia de Brocario, este aparece como el 
verdadero organizador y director de la acción. Además de 
organizar la prueba de Aminto, por la que se conocerá que no 
será capaz de mantener el reino de su padre, Brocario es capaz 
de vencer los designios divinos que habían establecido las 
relaciones entre los personajes. El mago consigue poner en 
concordia a dos pueblos de religiones distintas y resolver el 
futuro de los reinos, así como el de Aminto, casándolo con 
Clariana con quien no debía hacerlo, pues Cupido se lo había 
prohibido. Pero Brocario fue más listo que los dioses y 
consiguió levantar la prohibición. En cualquier caso, se asiste 
al proceso de teatralización o espectacularización de las 
conductas, se está proponiendo un modelo de conducta. 
Otra vertiente de la relación apariencia/ realidad se 
encuentra en los casos en que un personaje toma la 
personalidad de otro. Numerosos ejemplos de esto hallamos 
en, por ejemplo, El mágico de Salerno, tercera parte, donde el 
demonio se hace pasar por Pedro; en la quinta parte de Marta 
la Romarantina, donde el genio Garzón y la Lascivia se hacen 
pasar por los protagonistas; en Segismundo el romano, 
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segunda parte; en E1 Mágico africano, y en otras comedias. Al 
tiempo se dan casos de personajes que son capaces de volverse 
invisibles y que así, “como de invisibles”, asisten a la acción. 
En El anillo de Giges, en La mágica de Nimega, en El mágico 
Federico, en El ilustre Pescador y antes en El duende de 
foleto, de Zamora, se da este caso. El personaje adquiere esta 
capacidad gracias a un objeto mágico. Lo interesante resulta la 
relación que se establece entre el invisible y el público, y entre 
el invisible y los que pueden verle, de entre todos los 
personajes. Si generalmente el punto de vista desde el que se 
sigue una acción es el del protagonista, el caso de que éste 
asista invisible a la acción hace que los espectadores participen 
de un modo diferente en el espectáculo, pues están en el 
secreto. El efecto cómico está asegurado, a la comicidad de 
una posible acción, se suma la comicidad de las reacciones de 
incomprensión por parte de los personajes que no pueden ver 
al mago invisible pero sienten su presencia, ya sea por el 
comportamiento de aquellos que sí pueden verle, ya porque 
sucedan cosas que no se explican si no es desde ese punto de 
vista. Un ejemplo contemporáneo de esto lo tenemos en la 
comedia de Enrique Jardiel Poncela, Un marido de ida y 
vuelta, cuyo segundo acto está montado de un modo muy 
inteligente y divertido sobre este equívoco, o sobre este 
distinto conocimiento de la realidad “escénica”. 
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La acción del mago se organiza, pues, alrededor de lo ficticio 
y aparente. Durante gran parte del siglo, serán los propios 
magos quienes digan que todo lo que hacen es apariencia; sin 
embargo, en la segunda mitad, serán los reyes, los generales, 
quienes más repitan este cliché. La razón, la racionalidad, 
parece que llega también a estos personajes, de los que muchas 
otras veces se burlan, como veremos después. En Diablos son 
los alcahuhetes y el espíritu foleto, es el propio duende quien 
lo dice; “aprendí... los secretos.../ de la Magia blanca, como/ lo 
aprueban esas bujías,/ que aparecieron de suerte,/ que con 
verdades fingidas,/ aparentes ilusiones/.../ todos temen, y nadie 
entra/ a descifrar con su vista/ la verdad del caso” (pp. 6-7). 
Esta última frase, “nadie entra a descifrar con su vista la 
verdad del caso”, parece un reto lanzado para aplicar criterios 
racionalistas a la magia. Zamora reitera este mensaje en la 
segunda parte: “vagas ilusiones/ de mis artes... aparentes 
fantasmas” (p. 170a). Y el inicio de esta segunda parte es 
precisamente con la palabra “imaginada”: 
 
Imaginada nave/ que aun antes que Bajel, 
pareces Ave. 
 
Otros muchos casos hemos señalado ya de esto. Pero, llegada 
la segunda mitad, son los personajes que “padecen” o 
“disfrutan” de las apariencias los que señalan este carácter. Es 
como si el drasafío de Zamora hubiese dado buenos resultados, 
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y así Valladares hará decir a Ormún, el valido en El mágico 
del Mogol: 
 
Reflexionad, gran señor, 
que solamente es la Magia 
una apariencia (p. 24b). 
 
Y el gran Sofí de Hispaan, Abenamat, reflexiona así en El 
mágico de Eriván: 
 
Y ya se bien que su Magia 
es un aparente abismo 
de admiración a los ojos (p. 11a-b). 
 
Lo mismo se dirá para arengar a los soldados temerosos del 
poder del mago: 
 
Soldados, no estos prodigios 
os espantan, todo es sombra 
que desharán nuestras brios: 
seguidme (p. 22b). 
 
En otro plano de cosas, se sigue planteando la credibilidad en 
las clases bajas, mientras siguen siendo las altas las que dudan 
o se muestran decididamente por la falsedad de la magia. 
Vimos en el capítulo anterior que desde finales del 
siglo XVII se venía dando un cambio en la forma de presentar 
la comedia, se atendía cada vez más a lo visual, desplazando 
de esta forma el papel predominante de la palabra. Dijimos 
que, en general, durante el XVII, salvo en casos como los de 
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Calderón o Rojas Zorrilla, el mago relataba todo aquello de lo 
que era capaz y que en el XVIII el prodigio se veía. Nos 
encontraremos con casos intermedios en esta progresión. Uno, 
altamente interesante por lo que tiene a su vez de adecuación a 
las modas europeas de los jardines en escena, es el que 
presenta Antonio de Zamora en la segunda parte de Diablos 
son los alcahuetes, en el que primero se hace una descripción 
de cómo estaría mejor el jardín en el que se encuentran y 
después se lleva a cabo la mejora: 
 
Mas después de que a esta fuente 
una Estatua corresponde, 
aquí hicieran lindamente 
cuatro Caballos de bronce 
en pedestales de mármol, 
que puestos en el galope, 
que es la mejor actitud, 
pudiesen mantener sobre 
sus espaldas cuatro Estatuas 
de diferentes colores 
de jaspes, porque imitasen 
en adornos, y en escorces, 
al natural (p. 170a). 
 
Y la transformación se obra poco después, con música, cuando 
los personajes abandonan el jardín de modo que producirá 
sorpresa cuando vuelvan a salir: 
 
Entranse con la Música; y al mismo tiempo 
bajan poco a poco los cuatro Caballos con 
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las figuras, como han dicho los versos, a 
descansar sobre los pedestales, que subirán 
del foro con sus rótulos; y al fin del cuatro 
bajará de rápido una Estatua en la misma 
forma, que parará, en el remate de la fuente... 
(p. 170b).142 
 
Otros ejemplos de esta simultaneidad se encuentran todavía. 
Pero más interesante resulta el paso que ofrece González 
Martínez en la segunda parte de El asombro_de Salamanca. 
En él parece consciente de esta transformación del interés. 
Cristerna, que es la maga, va a ofrecer un entretenimiento a los 
otros personajes de la comedia, y 
 
Pues, señor, está enterado 
en que ha de representarse 
muy vivamente aquel caso 
de Marte, Adonis y Venus, 
celos y amores mezclando, 
de modo que de mi cuenta 
quede el vestir el teatro; 
y ofrezco que dará gusto, 
por lo hermoso y por lo extraño. 
 
El autor narra someramente en qué consiste la historia que se 
va a representar para que el público se haga una idea; nos dice 
después qué era lo que daba gusto. A continuación: 
                         
142 Sobre los jardines, vid. El poder y el espacio. las decoraciones que 
reproducen Morillejo, op. cit., y F. Nieva y J. L. Mercado Segoviano, 
Realización de decorados, Madrid, Escuela de Artes Decorativas, 1966. 
Para los jardines ingleses y su difusión, J. M. Oliver, The life of William 
Beckford, Oxford, University Press, 1932. 
 151
 
Han de verse varias ninfas 
que... mas si habéis de mirarlo, 
el_ referirlo dos veces 
no llenará aquel espacio 
a la admiración que suele 
ocasionar lo impensado (f. 130v). 
 
Se suprime la descripción, pues se tienen otros mecanismos 
para sorprender. Y ciertamente la mutación es deslumbrante: 
 
Suena la Música; y empezará a bajar una 
tramoya que coja toda la boca del teatro, 
hasta el Tablado, y en ella tres ninfas; y en 
llegando al retornelo del cuatro que se canta, 
se desprenden las ninfas de los lados a los 
bastidores, y la de en medio se quedará 
pendiente, de forma que sirva de 
Bambalina...(se canta el cuatro) Ahora se 
rompe la tramoya, viéndose en los segundos 
bastidores otros adornos de ninfas, y en el 
foro, otra hermosa vista correspondiente, con 
tres adornos; en el uno estará Inés, que hace 
de Adonis, y en el otro Isabel, que hace a 
Marte, los que tendrán gradas, para que 
desciendan al tablado. Y el de en medio, que 
estará doña Juana, que hace a Venus, se va 
desprendiendo hasta que pueda apearse, 
componiéndose de todo una hermosa 
mutación (ff. 131v-132r). 
 
Nuevamente la música para acompañar la mutación, también 
para disimular el ruido de las poleas y las grúas;143 y 
                         
143 "Los cambios de escena, los vuelos, las zambullidas y las 
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nuevamente el problema de la apariencia y la realidad, el 
disfrazarse los personajes para realizar una función. Teatro 
dentro de teatro. La complejidad de esta tramoya hace que 
algunas páginas después se diga; “Cómo la ayudan a ello (a la 
realización)/ unos malditos sirvientes”… “Es cierto, que los 
que tiran/ tramoyas, serlo suelen” (f, 146v). Y el verbo tirar 
está bien utilizado porque parece que era así como se procedía 
a los cambios de telón y otras apariencias; dejándolos caer por 
su propio peso o gracias a los que tenían en las partes bajas. 
Se da el proceso, se causa admiración con algo que sólo 
pretendía divertir. Antonio de Zamora lo dejó escrito en varias 
ocasiones: en la segunda parte de Diablos son los alcahuetes 
dice el foleto que “por enredar solamente/ tengo de hacer de 
las mías” (p. 118a), y más adelante, terminando ya la comedia: 
 
Para qué son pataratas, 
si esto solamente ha sido 
un poco de pasatiempo (p. 206a). 
 
                                                    
transformaciones son de lo mejor que puede ejecutarse... El crujir de las 
cuerdas, el golpeo de los contrapesos, el ruido de ruedas y poleas, toda la 
faena de los diestros maquinistas, se perciben por lo menos desde las cuatro 
calles...", Samaniego en El Censor. Reproducido por E. Cotarelo y Mori, 
Estudios sobre la historia del arte escénico en España. Mª del Rosario 
Fernández, "la Tirana", Madrid, Rivadeneyra, 1896, p. 166. J. Navarro de 
Zuvillaga trata ligeramente aspectos como el uso simbólico del escenario y 
la nueva escenografía en "Espacios escénicos en el teatro español del siglo 
XVIII", V Festival de teatro clásico español, I, Madrid, Ministerio de 
Cultura, 1983, pp. 71-131, aunque apenas se ocupa del siglo XVIII. 
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Y en el prólogo a la edición de sus Comedias nuevas,144 dice 
que es un loco empeño emprender “en la corta duración de una 
Comedia, divertir tres horas al docto, engañar otras al 
ignorante...”, y lo mismo dijo Cañizares en el argumento de 
Don Juan de Espina en Madrid. Pero sobre este aspecto nos 
centraremos en el siguiente capítulo. 
Llegamos entonces a que la palabra no sea deíctica, ni 
descriptiva, sino escuetamente vocativa. El mago dirá “Vuela” 
y el criado volará, etc. La palabra ya no sirve para describir los 
prodigios, sino para invocar su realización, de manera que a 
medida que vaya nombrando lo que desea realizar, se irá 
produciendo. Por eso encontraremos repetidamente 
acotaciones en las que se dice “conforme se vaya nombrando... 
“ se verifica lo que los versos dicen. Se simultanean las 
palabras y las acciones, también los gestos, pues muchas veces 
se aparece un duende o un árbol, o un monstruo, o cualquier 
otro objeto, al dar una patada en el suelo. Es lo que sucede en 
El mágico Federico, en El mágico gaditano, etc. Ermanno 
Caldera145 ha hablado de la sincronía “parola-gesto-effetto 
scenico” para referirse a esto que decimos. Esta sincronía, esta 
simultaneidad supone una aceleración del proceso mágico, de 
                         
144 A. de Zamora, Comedias nuevas, con los mismos Saynetes con que se 
ejecutaron así en el Coliseo del Sitio Real del Buen Retiro como en el 
Salón del Palacio y teatros de Madrid, Madrid, D. Martínez Abad, 1722 
(prólogo sin paginar). 
145 Caldera, art. cit., p. 24. 
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la acción teatral. 
Y esta “perfección” en la sincronía supone también una 
verosimilitud en la forma de llevar a cabo el prodigio escénico. 
Se pretende que la mutación se verifique del modo más 
adecuado y “real” posible, absolutamente incorporada al 
desarrollo de la acción teatral. Las indicaciones de los autores 
a los tramoyistas son continuas, a este respecto. La tramoya se 
realizará del “mejor modo posible, lo mejor que pueda ser”, y 
en otro orden, lo más vistosamente posible. La intención es 
contribuir a la construcción de la ilusión escénica. Se ha 
discutido en numerosas ocasiones la realización de este efecto, 
pues la actitud del público no debía de ser la más apropiada 
para ello; sin embargo, como señaló Orozco, en Teatro y 
teatralidad del Barroco, el espectador buscaba quedar 
envuelto por distintas ilusiones, la de la comedia, la del baile, 
la del entremés, y no era tanto “creer” lo que sucedía en 
escena, como “suspender la incredulidad”, en palabras de 
Coleridge.146 
Relacionado con todo esto está la escenificación de 
obras, situando a los actores en diferentes lugares del teatro, 
así como la adecuación del cambio de tramoya al ritmo de la 
                         
146 Orozco, Teatro y teatralidad, pp. 64 y ss.; Coleridge, citado por G, 
Reyes, Polifonía textual. La citación en el relato literario, Madrid, Gredos, 
1984, p. 24; el trabajo de J. M. Azpitarte, "La ilusión escénica en el siglo 
XVIII", CHisp.. nº 303, 1975, pp. 657-674, no se ocupa de este aspecto 
sino con referencia al teatro de Moratín. 
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música. En casi todas las ocasiones que hemos tenido de 
reproducir alguna mutación, hemos visto que se verificaban 
con música. Solía suceder también que se situaban estas en los 
momentos más importantes de la pieza, y especialmente al 
final de la jornada. La tercera parte de la ya citada obra 
El_asombro de Salamanca tiene todas las mutaciones de la 
primera jornada acumuladas al final. Son muy aparatosas y 
vistosas, panorámicas pus ocupan todo el teatro. Son tramoyas 
móviles, como la que vimos antes en la segunda parte de esta 
misma comedia: 
 
Mientras el cuatro, por el tercer claro 
desciende una Tramoya, que coja toda la 
boca del Teatro; y al mismo tiempo, por los 
primeros bastidores, dos cartabones; cubierto 
todo de nubes, de modo que, uno y otro, 
parezca un espeso grupo; y en lo que el 
cuatro durare, llegará todo a sus pies (f. 
165v). 
 
La mutación continúa: 
 
Ahora se van separando las nubes, 
quedándose firmes Diana y Venus. En la 
tramoya del tercer claro, Juno y Ceres; en el 
medio, Cupido, con flechas, arco y venda, 
quedándose compuesta de estos adornos una 
agradable vista (f. l66r). Mientras el cuatro, 
Diana y Venus se desgajan el tablado. Ceres 
y Juno se quedan firmes y Cupido empieza a 
subir hasta la bambalina, llevándose tras sí 
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los nubarrones que cubren el foro, 
descubriéndose en un globo de nubes y 
adornos, Marte, Mercurio, Neptuno y Apolo. 
Y en el centro Júpiter, en un cerchón de 
nubes y rayos, como que arrojan fuego (f. 
166v). 
 
Y la acción continúa, tras señalar Cristerna la importancia de 
lo visual: 
 
Habiendo notado ya 
el dulcísimo atractivo 
que a lo visual ocasiona 
lo que en mi ciencia habéis visto (f. 167r). 
 
Estas mutaciones exigen del actor la capacidad de 
quedar muchas veces reducido a la mera figuración. En otras 
ocasiones suponen el paso de objeto agente, de actante, a 
objeto paciente, ya porque sea asimilado a la categoría de 
estatua: o figura inanimada, ya porque dentro de la mutación 
desempeñe un papel de simple adorno. 
Ermanno Caldera ha señalado que la animación de 
estatuas es un efecto exclusivo de las comedias de magia, 
además de ser un recurso de indudable efecto entre el 
público.147 Observaremos, por nuestra parte, que este gusto 
por la animación de estatuas —que tiene gran relación con el 
motivo antiguo de animar lo inanimado, creando vida humana: 
                         
147 Caldera, art. cit., p. 25. 
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es el caso de Pigmalión,148 de los homúnculos, etc.—, se 
complementa con algo que sucedía en ciudades europeas 
durante el siglo XVIII. En Roma, por ejemplo, estaba de moda 
visitar la ciudad, de noche, paseando por aquellos lugares, 
jardines, especialmente, que tenían estatuas. Su visión, a la luz 
de las antorchas, producía el mismo efecto de vida, pues las 
sombras que corrían por sus cuerpos parecían animar su 
respiración y el movimiento de sus músculos.149 Puede parecer 
anecdótico detenernos en este recurso, pero lo extendido de su 
uso en Europa durante el siglo, así como las implicaciones 
científicas, estéticas y dramáticas que tiene lo justificarán. 
Hasta Mozart, en su Don Giovanni, estrenado en 1787, utiliza 
la figura de una estatua, la del comendador, que cobra vida. 
Este recurso estaba muy extendido en el teatro popular y en el 
de marionetas, y ya Tirso y Zamora lo utilizaron en sus 
respectivas versiones. 
Cuando Salvo y Vela, en la segunda parte de El mágico 
de Salerno, hace que el Cristo incline la cabeza, se está 
haciendo eco de las numerosas leyendas católicas que relatan 
los guiños, las señas, los llantos, etc. de distintas imágenes de 
                         
148 Vid. más adelante la nota 51. Una última recreación, en E. M. Forster, 
El pabellón clásico, aparecido en 1831, La vida futura, Madrid, Alianza 
Tres, 1981, pp. 192-197. En Ovidio, Metamorfosis, libro X; en la Odisea, 
libro VII; en Diodoro Sículo, Biblioteca de la Historia, IV, 76; en 
Aristóteles, Poética, cap. IV, se encuentran diferentes "reconstrucciones" 
de esta leyenda, con distintos personajes. 
149 Ziolkowski, op. cit., p. 42. 
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santos. La animación de estatuas perderá su componente 
religioso y tendrá una fuerte dosis de búsqueda científica, 
identificándose con la creación de autómatas. A partir de los 
años sesenta del siglo XVIII se opera un cambio en la forma 
de entender el motivo de la creación de un ser humano por otro 
ser humano. Si anteriormente, lo creado se volvía contra su 
creador, en el siglo ilustrado el creador perderá el miedo a su 
creación. El Pigmalión de Rousseau, representado en 1770, 
aunque se escribió en 1763, es un ejemplo de esto. Otro, las 
múltiples historias, muchas de ellas ficciones, pero otras 
muchas realidad, que relatan la construcción de autómatas 
capaces de realizar distintas acciones: desde jugar al ajedrez 
hasta adivinar problemas, coger y comer granos de maíz, etc. 
En Don Juan de Espina en Madrid se presenta al mago 
acompañado en su casa de algunas criadas que son estatuas de 
palo, que barren y hacen la limpieza: 
 
porque en tu casa 
son de palo las sirvientas; 
las criadas que te asisten 
son estatuas de madera, 
que con extraño artificio, 
como reloj se manejan, 
y una vez sola, que al día 
les das a todas la cuerda, 
guisan, cosen, sacan agua, 
hacen las camas y friegan (p. 12). 
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La razón conseguirá dominar su conocimiento, aquello de lo 
que es capaz. Con palabras de Kant, tendrá valor para servirse 
de su inteligencia. Sin embargo, el “descontrol” romántico 
ocasionará conductas como la de la creación del Dr. 
Frankenstein. 
Por otro lado, incorporar a un personaje que cobraba 
vida, o que dejaba de tenerla, era un reto para muchos actores; 
como también era una manifestación más del binomio 
apariencia/ realidad y del continuo intento de indiferenciar los 
límites entre la realidad y la ficción. Varias actrices extranjeras 
se hicieron famosas escenificando a estatuas vivientes: Emma 
Hart, Ida Brun, y la alemana Henriette Hendel— Schütz. 
Goethe quedó admirado en 1787 con la representación llevada 
a cabo por Lady Hamilton.150 De aquí, junto a los monólogos, 
surgió una forma de representar muy semejante al mimo, en la 
que también tiene espacio la escenificación de “cuadros 
vivientes”.151 Todavía hoy podemos ver representaciones de 
este tipo en diferentes partes de España e Italia, en las cuales a 
menudo el público abandona su papel de espectador para 
                         
150 Ibidem, p. 41. 
151 En una ocasión, en Marta aparente, se dice: "Si parecen/ en lo estático y 
tiesos/ dos figures de tapiz" (f. 20v). En El mágico gaditano, don Pedro 
está "hecho estatua, pues no mueve/ para hablar, ni pie ni dedo" (f. 13r). 
Vid. J. Subirá, "El melólogo y otros géneros menores", HGLH, IV, 
Barcelona, Barna, 1956 y K. G. Holmstrom, Monodrama, attitudes, tableux 
vivants; Studies on some trends of theatrical fashion 1770-1815, 
Estocolmo, Almquist and Wiksell, 1967, pp. 110-208. 
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incorporarse a alguno de los pasos. 
Si bien los ilustrados no tuvieron demasiado interés por 
las estatuas vivientes, en cierta medida la moda de estas se 
debió a la preocupación de los neoclásicos por la escultura 
griega. Los pintores se adaptaron a los cánones clásicos, pero 
al mismo tiempo la escultura pasó a las calles, plazas de las 
ciudades y a los frontispicios y bajorrelieves de los edificios 
que se construían.152 Esta presencia, así como la disposición 
que tenían en los frontis de las fachadas, pasó también al 
teatro, en la forma de distribuir las mutaciones, sobre todo las 
de dioses y seres mitológicos. Desde finales, incluso antes, del 
siglo XVII asistimos a la ocultación de los límites. Se 
representa teatro en jardines, y se hace que estos tengan una 
apariencia onírica sorprendente, a imitación de los jardines de 
Bomarzo y de las propuestas de los escenógrafos italianos. 
Cuando se escenifica en un teatro, no se duda en hacer 
aparecer jardines, en los que se desarrolla la acción, pero 
también jardines que tienen a veces papel protagonista, como 
vimos en el caso de la comedia de Zamora, Diablos son los 
alcahuetes. La Alameda de Osuna, donde se desarrollaban 
tertulias y representaciones teatrales, es un ejemplo español de 
lo que sucedía en toda Europa. El poeta Alexander Pope 
construyó un jardín, en su casa de Twinckenham, basándose 
                         
152 Vid. H. Honour, Neoclasicismo, Madrid, Xarait ed., 1982. 
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en su escrito “Contrastes, manejo de sorpresas y ocultación de 
los límites”. Reproducimos ahora el comentario de Edward 
Malins porque tiene gran relación con los recursos empleados 
por los pintores para producir el efecto de la perspectiva, en la 
pintura y en el teatro, y otros efectos luminotécnicos, de los 
que nos haremos eco poco después, gracias a dos artículos de 
periódico publicados en el Diario de Madrid. Malins escribe: 
 
¿Cómo se las ingenió Pope para aplicar sus 
Reglas en una superficie tan reducida como 
la de su propiedad? Parece haber logrado los 
contrastes plantando especies variadas según 
esquemas irregulares y líneas sinuosas; las 
sorpresas, mediante el túnel de entrada a la 
gruta situada bajo la carretera de Hampton... 
y mediante la colocación de templos y otros 
elementos arquitectónicos de modo que 
surgieran repentinamente en un recodo del 
sendero; y la ocultación de los límites, 
brindando al observador una vista continua 
hacia el infinito, lograda por la ingeniosa 
disposición de las plantas, que desembocan 
en perspectivas sobre el Támesis. "La 
adecuada distribución de los bosquecillos 
densos y ralos, y de los claros" le permitió 
manejar las luces y las sombras. “Al igual 
que los pintores”, escribe, "podéis alejar las 
cosas oscureciéndolas y estrechando las 
plantaciones a medida que se ascercan al 
final”.153 
                         
153 E. Malins, English Landscaping end Literatura (1660-1840), London, 
Oxford, Univarsity Press, 1966, p. 37. Cit. por Praz, op. cit., p. 51. La 
Alameda de Osuna se comenzó a construir en 1785, por Jean Baptiste 
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La aplicación de la pintura, de sus técnicas, nos llevaría 
a plantearnos el problema de la diferenciación de la poesía y la 
pintura dentro del teatro, el problema de la interrelación de un 
género y otro dentro del marco de la comedia de magia. Ya 
hemos visto que el verso descarga algunas de sus funciones en 
lo visual, en los medios visuales. Hacia 1743 se representa El 
mágico lusitano.154 En la tercera parte, el anónimo autor 
cuenta, y visualiza después, la leyenda de Prometeo, 
mezclándola con la de Pigmalión. En este caso, palabra y 
escenografía están al servicio del efecto grandioso. Se relata 
dos veces la historia —primero Don Gil, después los propios 
personajes míticos— para que el público tenga conocimiento 
de ella y comprenda lo que va a ver,155 y a continuación se 
lleva a cabo el desarrollo de la tramoya. No deja de ser 
significativo que el autor una dos leyendas, que en realidad 
son semejantes, cuando quiere manifestar su amor. Es decir, 
tanto en Pigmalión como en Prometeo, se había desarrollado la 
fuerza del amor como causa de la creación de un ser con el que 
                                                    
Mulot y Pierre Prévost. Era un jardín de tipo inglés, con vegetación 
irregular, pasos sinuosos con lagunas, rías, estanques, edificios, esculturas 
y otros objetos simbólicos diseminados por él. Vid. la anterior nota 37. El 
jardín inglés adquiere esta denominación por los años 1720-1740. 
154 En el legajo 1-377-1 del AMM, se indica que en esa fecha se representó 
tal comedia, pero no se especifica qué parte. 
155 Jacinto Benavente decía que, en una obra teatral, repetía las cosas tres 
veces: la primera para que se enterara la mitad de la sala, la segunda para 
que se enterara la otra mitad, y la tercera para que se enteraran todos. 
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identificarse. Don Gil hace, como muestra de amor, la 
demostración que se describe después. La interpretación de 
Prometeo como el portador de la luz de la ciencia la 
encontramos, junto a la discusión sobre si robar el fuego fue 
una acción buena o mala, en Rousseau, para quien es el 
inventor de las ciencias, al tiempo que el originador de la 
decadencia. Sus Discours sur les sciencias et las arts son de 
1750, Sin embargo, parece mas posible que el anónimo autor 
de El mágico lusitano uniera las figuras de Pigmalión y 
Prometeo tras conocer la pieza de Calderón, La estatua de 
Prometeo, de 1579. En ella se funden la imagen del que roba el 
fuego y del creador de los hombres, pues, gracias al fuego, las 
estatuas cobran vida y adquieren la ciencia.156 
En la tercera parte de El mágico lusitano, su autor 
parece seguir a la poeta Erina que es quien primero hizo a 
Prometeo benefactor y creador de hombres, con barro. Sin 
embargo, en el teatro nunca serán estatuas de barro, sino de 
mármol. El mármol es la materia habitual de que están hechas 
                         
156 La estatua de Prometeo, BAE, 12, pp. 701-718. Esta comedia se reeditó 
varias veces en el siglo XVIII, por el editor Suriá, en Barcelona. Es posible 
que también funcionara el recuerdo de La fiera, el rayo, la piedra, donde 
Pigmalión se enamora de Anajerte, convertida en estatua. Para el desarrollo 
de Prometeo y Pigmalión en la literatura europea, vid. E. Frenzel, 
Diccionario de argumentos de la literatura universal, Madrid, Gredos, 
1976, s. v. El sainete de principios del XVIII, El jardín de Apolo y estatuas 
con alma, muestra la influencia italiana de este tópico, vid. E. Cotárelo y 
Mori, Colección de entremeses, jácaras..., Madrid, NBAE, 1911, I, pp. 
CXLb-CXLIb. 
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todas las fuentes y estatuas que intervienen en las comedias de 
magia, y en el teatro anterior. Por lo menos, debían parecer de 
mármol. Por eso hay que situar antes, al menos para España, el 
uso de esta materia en la imaginería teatral. Frenzel hace 
depender del poeta Saint-Hyacinthe, muerto en 1746, el 
cambio del marfil por la estatua de mármol, en su poema 
Pygmalion. Como veremos, en nuestra mutación se emplea el 
mármol. 
 
Abierto el foro será todo su centro adornado 
de Nubes transparentes de alto al piso, de 
modo que figure un Cielo. Pegado al 
contraforo un Cerro, y a mano derecha 
Minerva en él y frente a ella, en una 
elevación (que será Nubes y estrellas 
transparentes, su adorno, su altura inferior a 
la del carro de Minerva) Prometeo. A su 
tiempo, por delante de él, saldrá, atravesando 
de parte a parte hasta ocultarse el espacio de 
dicho centro, Apolo, en un carro de nubes, 
ráfagas y luces, de suerte que se vea cómo 
Prometeo llega, y una hacheta que llevará a 
su vuelta, la toma... Después que se haya 
ocultado Apolo, descenderá Prometeo y se 
entrará, y Minerva quedará sola cantando, y 
con el último verso habrá acabado de pasar 
hasta ocultarse entre los bastidores frente a 
su salida, y a este tiempo todo el centro, que 
figuraba Cielo, se transformará en 
continuación de Jardín, acompañando a la 
estancia de foro afuera.157 Y en medio se 
                         
157 En La estatua de Prometeo, jornada I, esc. XI: "Apolo, en lo alto, en su 
 165
verá sobre una basa que imita a mármol, en 
forma de estatua, una Dama sin usar de 
movimiento alguno, hasta que según lo dicen 
los versos recitados de Prometeo, los 
ejecute. Segunda vez sale este por dentro con 
la hacha en la mano y la pondrá en la de la 
estatua, la que descenderá.158 Y a este 
tiempo, en su lugar, se colocará una fuente 
muy vistosa que subirá por debajo del 
tablado, saliendo de foro afuera Prometeo y 
                                                    
carro; y aljotro lado, Minerva y Prometeo, entre unas nubes, sin ser vistos 
de Apolo", p. 705c. Vid. J. Lara Garrido, "Texto y espacio escénico (El 
motivo del Jardín en el teatro de Calderón)", Actas del Congreso 
Internacional.... II, pp. 939-954. 
158 En La estatua de Prometeo, jornada II, esc. II: "Prometeo pone a la 
estatua el hacha en la mano derecha, y la estatua principia a animarse" (p. 
707c). Valladares de Sotomayor presenta en un sainete titulado El 
encantador (BNM, ms. 1452317) un caso muy interesante de 
enamoramiento de una estatua. Carlos descubre a Camila durmiendo en la 
hierba y la besa. Ella despierta y ve que alguien huye. Carlos habla con su 
madre Tadea, quien le explica que su amor no es posible pues, según el 
horóscopo que le hizo al nacer, sólo le libraría de los malos presagios de su 
vida "la hija de un gran señor,/ como a sus ojos te hicieras/ amable, pero 
para esto,/ era fuerza te creyera/ sordo, mudo e insensible/ antes" (f. 2v). 
Camila desconoce la existencia de otra persona que no sea Tadea y viven 
en un "Palacio/ fabricado con las reglas/ de mi Magia" (f. 3r). Para Camila 
los seres vivientes que la rodean son máquinas: los "pajaritos son/ 
máquinas más bien dispuestas/ y organizadas, porque/ la sabia naturaleza/ 
al arte superior siempre/ las compone y las arregla" (f. 5v). Como ya hemos 
visto, las estatuas son de mármol, y se presenta una escena de jardín con 
animación de estatuas: “Tocando con la vara en el telón, se descubre un 
jardín con varias estatuas, y en el medio una, que hará la señora Nicolasa” 
(f. 5v). Poco después las estatuas bailan, gracias a que Tadea hace que 
"ciertos resortes" "causen la misma correspondencia" que si estuvieran 
vivas. Poco después Carlos ha de pasar por estatua, Camila se enamora de 
él y le quiere decir muchas cosas, al tiempo que desea que la figura se las 
diga a ella. Es precisamente la imposibilidad de comunicarse lo que 
determina en gran manera el enamoramiento de la joven. Finalmente, 
Tadea le explica la razón del fingimiento —otra vez el problema de la 
apariencia/ ficción— y todo termina felizmente, aunque con algunas 
reflexiones interesantes sobre el amor, que veremos luego. 
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la Dama a cantar el Dúo, entrándose así que 
la acaben. Y a este lance, Don Gil y las 
Damas se levantan de los tres sitiales en que 
han de haber estado sentados, al lado de la 
mano derecha, y Corcova y Remiendo, que 
al de la izquierda y en el suelo habrán estado 
sentados, y todos en ala haciendo frente al 
Patio, representando el cuatro, darán fin a la 
jornada (f. 1v-2v). 
 
Prometeo ha perdido el miedo que caracterizaba antes a los 
creadores, y a la estatua que ha creado le dice que “espera sea 
eterna la dicha mía” (f. 32r). 
Hemos estado viendo algunas coincidencias, en cuanto 
a motivos, entre nuestros autores y otros escritores europeos, 
de cultura y de los que sabemos bastante. No pretendemos 
demostrar que los dramaturgos de comedias de magia tenían 
conocimiento de las implicaciones filosóficas y científicas de 
algunos de los tópicos que utilizaban, pero tampoco podemos 
decir que los usaran exclusivamente de manera anecdótica. 
Desconocemos el nivel cultural de casi todos las autores que se 
dedicaron a este teatro, pero, por ejemplo, González Martínez, 
autor de El asombro de Salamanca, y el anónimo que escribió 
El mágico lusitano, por sólo citar a dos autores, dan muestras 
en sus piezas de poseer grandes conocimientos de mitología, 
de iconografía, además de versificar de forma nada pedestre. 
Muchos de estos autores, por ejemplo Zamora, Cañizares, 
Comella, Valladares de Sotomayor y otros, tenían 
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conocimientos de francés, italiano e inglés, como demuestra 
que muchas de sus obras sean precisamente traducciones. Y 
bastantes de ellos, especialmente en la primera mitad del siglo, 
habían leído libros sobre magia, como el Porta o el de Kircher. 
Con esto queremos decir que, si no podemos afirmar 
que los motivos de estos autores son los mismos que los de 
algunos ilustrados europeos —entre otras razones porque 
provienen de tradiciones diferentes—, sí podemos señalar 
cierta conexión con formas, tópicos, recursos, modas si se 
quiere, que se están dando también en Europa, aunque en 
países como Inglaterra, Francia o Alemania, se den con una 
valoración más intelectual. La falta de preparación cultural, así 
como la distinta dirección del “objeto artístico” y de su 
funcionalidad, son también razones que explican esta 
diferencia. 
Por supuesto, que unos y otros tienen diferente noción 
de lo que es la literatura y que desde esta diferencia surgen sus 
distintas obras, pero, en el caso español, muchas de las 
características del drama romántico saldrán de este teatro 
popular que, durante el siglo XVIII, ha seguido, muchas veces 
sin saberlo, otras sin la dimensión trascendente, las corrientes 
literarias europeas, adaptándolas a las formas y gustos de 
“nuestro teatro”, como decía el “pedante” de Moratín.159 Esta 
                         
159 En La derrota de los pedantes, Moratín hace decir al que los representa: 
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relación entre nuestro teatro y el romántico se percibe, por 
ejemplo, en el sentido teatral de la escena que se va 
desarrollando. Se experimenta más con las posibilidades del 
escenario, con la escenografía. El dramaturgo de la comedia de 
magia dota de movilidad al espacio donde suceden las 
acciones y, de esta forma, se acumulan transformaciones. Pero, 
al mismo tiempo, el autor se detiene en la descripción 
detallada de mutaciones que debían gustar al público. La 
acción se para en esos momentos, en beneficio del efecto 
contemplativo de una mutación que, seguramente, tiene 
todavía mucho que ver con las formas visuales del Barroco, 
con estructuras semejantes a las del retablo. 
Si en los retablos de las iglesias se representaba la vida 
de Cristo, en las comedias de santos y en los mundinovi se 
hacía lo mismo. Se utilizaba el esquema visual para presentar 
un orden jerárquico. En las comedias mitológicas y en las de 
magia ese orden no es el cristiano. Está integrado por figuras 
paganas y por los protagonistas de la comedia160 el carácter 
                                                    
“!Y qué comedias [hicimos] a la antigua!, esto es, a nuestro modo; quiero 
decir, sin esto que llaman arte, gusto y verosimilitud; y qué apologías del 
teatro!, digo, de nuestro teatro, del teatro que nosotros nos hemos hecho” 
(p, 566b). 
160 Un ejemplo, en Segismundo el romano, segunda parte de El mágico 
Segismundo: "Y se corre la mutación de Peñascos, y en lo que hace el Foro, 
se verá un hermoso Espino, el cual sirve de trono a una Imagen de María 
Santísima con el Niño en los Brazos; y es de advertir que de los Ramos de 
dicho Espino, habrá un Arco en forma de medio punto, y en su mediación 
subsistirá una Campana; en la parte superior se verá el Iris, en cuyas puntas 
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narrativo que tiene en las iglesias y en los carteles de los 
ciegos —pues también tiene relación con ellos— desaparece 
muchas veces, en beneficio del aspecto decorativo. En la 
anterior mutación de El asombro de Salamanca hemos visto 
algo de esto. Sin embargo, en ella había cierta evolución 
respecto al orden habitual del retablo. El autor nos sitúa 
directamente en el cielo, entre nubes, rompiendo la tradicional 
distribución espacial de la escena y mostrando un ánimo 
experimental que será el que predomine entre los autores de 
comedias de magia. El teatro será un lugar en movimiento, un 
espacio transformable, donde puedan suceder cosas. Por este 
motivo, y no por otro, el entorno cambia continuamente con el 
devenir de la acción. El prodigio mágico necesita un correlato 
escénico, que se facilite, visualizándolo. En consecuencia, se 
hace necesaria la transmutación de la escena, y esta acompaña 
el desarrollo de la trama, no es sólo el cubo donde suceden 
cosas. Se incorpora a la acción y sufre las transformaciones 
que esta impone. 
Desde este punto de vista, el escenario se convierte en 
un elemento “activo” dentro de la pieza. No solo porque 
ofrezca por sí mismo mil sorpresas: entradas y salidas de 
actores por puntos distintos a los habituales, por ejemplo, sino 
también porque él mismo cambia. La siguiente mutación de 
                                                    
habrá dos Angeles con sus tronos correspondientes, y Antorchas en la 
mano, y a los dos lados están Rodrigo y Lisandra, de Rodillas" (p. 33). 
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cueva, muy cercana a las descripciones del infierno, es un 
buen ejemplo de esta movilidad de la escena. Recordamos 
también la descripción de la cueva del mago en Lo que quería 
ver el marqués de Villena, tan distinta de esta. Como veremos, 
los actores que intervienen en la mutación son simplemente 
figurantes, adornos para producir un efecto. Lo importante está 
en el impacto y en la transformación que la tramoya va a 
sufrir: 
 
Entranse por mano izquierda y a este tiempo 
se mudará el teatro. Todos los bastidores en 
una cueva peñascosa que, entre quiebra y 
quiebra, se dejan ver aves nocturnas, 
serpientes y otros animales espantosos: 
abierto el foro se descubrirá una Cátedra en 
lo superior, una silla cuyos brazos serán las 
cabezas de dos serpientes y su respaldo un 
Dragón, estando sentada sobre la figura del 
Cancerbero y en ella la Magia. Todo esto 
debajo de un pabellón de colores fúnebres y 
pinturas horribles; al pie de la silla, en una 
grada, estarán tres personas con ropas 
talares, sentadas cada una leyendo en un 
libro, y toda la mutación ha de estar obscura 
(f. 15r). 
 
La mutación pertenece a la primera parte de El mágico 
lusitano y tiene gran relación con la iconografía del infierno, 
El efecto visual está asegurado porque, tras la contemplación 
del escenario a oscuras o a media luz, oscuro y tenebrista, 
 171
estalla al decir algunas palabras: 
 
A este tiempo se transparentará toda la 
mutación, figurando llamas de fuego; y de lo 
alto bajarán dos pajarotes trayendo cada uno 
un hacha cogida entre las garras o en el pico; 
y por entre los bastidores saldrán, o subirán 
por escotillones, seis monstruos, cada uno 
también con su hacha encendida, cogidas con 
sus garras, puestos de pie (ff. 15v-16r). 
 
Los elementos de la mutación comen el terreno al escenario. 
La cueva no es ya solamente el reducido habitáculo donde vive 
el mago, se amplía a todo el teatro. Y lo mismo sucede en 
otras muchas comedias. Es esto lo que le permitirá decir a 
Nicolás Fernández de Moratín: 
 
A lo que el poetrasto más se inclina, 
… 
(porque que somos todos imagina, 
como una labradora de vil porte,) 
… 
es a llenar de máquinas el foro, 
y en lucido teatro suntuoso, 
mostrar de las tramoyas el decoro,161 
                         
161 En "Sátira II”, BAE, 2, p. 33a. En la "Sátira I", p. 31b, dice: “¿No ves, 
no ves salir de las cortinas/ cosas que ni en el mundo han sucedido/ ni 
puede, si con juicio lo examinas?”. Su hijo, en citada "Sátira contra los 
vicios introducidos en la poesía castellana", escribió: "Si del todo la pluma 
desenfrenas/ date a la Magia, forja encantamientos,/ y salgan los diablillos 
a docenas,/aquí un palacio por los vientos,/ allí un vejete se transforme en 
rana,/ todo asombro ha de ser, todo portentos"(p. 580a). Con estas palabras 
Moratín demuestra conocer las comedias de magia, haber asistido a ellas. 
En sus viajes por Inglaterra e Italia también tuvo ocasión de frecuentar 
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Muchas de estas mutaciones eran aprovechadas por los 
autores para hacer indicaciones propias del “director de 
actores”. La colocación de estos en el escenario es muy 
importante, tanto porque estar en el lugar apropiado va a 
permitir llevar a cabo la mutación, cuanto porque el efecto 
visual también depende de la situación “estética” de los 
cómicos. En el mismo Mágico lusitano, pero en la cuarta 
parte, se dice: 
 
Entre bastidores primaros y segundos de 
ambos lados, dos rejas, y a ellas los dos (Don 
Jaime y don Ramón) (f. 12r). 
 
Y más adelante (ff. 25v-26r), 
 
Remiendo al lado derecho, sentado junto al 
extremo de las lamparillas, de cara al patio, 
Corcova al lado izquierdo en la misma 
disposición, cada uno sobre un escotillón, y 
Gracia en medio del foro de la parte de 
                                                    
estos espectáculos. Por ejemplo, en las Apuntaciones sueltas de Inglaterra 
comenta que al público se le hacían siglos “los instantes que tardaba en 
salir la bruja”, pero cuando con su vara mágica “comenzó a destruir las 
leyes eternas de la naturaleza, calló de repente”. Las Apuntaciones están en 
el tomo III de las Obras póstumas, pero citamos por Madrid, Bruguera, 
1984, p. 105. En el tomo II de dichas Obras... Madrid, Rivadeneyra, 1867, 
pp. 23-47, da cuenta de las piezas que vio en Italia, sobre todo en Venecia y 
Bolonia, que involucran a magos y magas. Algunas de estas son Arlechino 
finto Principe. Arlechino nato dell´uovo; Li portenti della fatta Urganda, 
prottetrice d"Arlechino. En Nápoles, La Dama demonio e la serva diavolo; 
I portenti della goma arabiga dell"albero incantato, con Truffaldino mago, 
etc. 
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afuera, también sentada. 
 
En la segunda jornada de la tercera parte de esta obra se 
presentan varios casos de esto. Por ejemplo: 
 
Mutación de Foro adentro figurando una 
tienda de zapatería, en el testero uno vestido 
de Moro sobre una mesa, y otros cuatro 
también de Moros, cosiendo sobre 
escotillones. Cogerán a los cuatro bandoleros 
con figuraciones risibles, los sentarán 
calzándolos unos zapatos de lata, cantando 
con ridiculez las coplas que van puestas, y la 
segunda vez será bailando y haciéndoles el 
zalá golpeándoles en vejigas o matapecados. 
Al sacar las prendas que les pide el Gracioso, 
mostrará cada una un pájaro, que volarán a 
un tiempo, y el ir a coger del tablado las que 
dicen arrojaron, levantará cada uno una 
culebra asida de la mano, y al remate de 
todo, si hubiese cabimiento, volarán los 
cuatro, hundiéndose los Moros con mesa y 
banquillos, o al contrario, hundirse los 
bandoleros y volar los Moros, y volverá a 
quedar el foro y dentro dél de peñascos como 
estaba antes (f. 42v).162 
 
Esta mutación es además interesante por cuanto los “moros” 
                         
162 Estas indicaciones a la gestualidad de los actores se encuentran de modo 
más sistemático a medida que nos acercamos a los finales del siglo. 
Algunos ejemplos, en El mágico mexicano: "don Pedro solo en el theatro, 
como suspenso" (p. 5b); "Conviértese todo esto en la Plaza de los Gallos, 
imitándola como ella es, con gradas, llenas de varias personas, y arriba sus 
jaulas, con alguna gente;... y dos apostando y en medio probando dos 
gallos, y don Pedro como asombrado" (p. 10a). 
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no pertenecen a la acción de la comedia. Forman parte de la 
mutación y con ella desaparecen, tras chasquear a los 
bandidos. Su papel en la obra es el de “parte de la tramoya”. 
En cierto modo, es igual que esos ejércitos que aparecen en 
muchas ocasiones formados por personas reales y por dibujos 
según las normas de la perspectiva, en los telones. 
Nuevamente al anónimo autor de El mágico lusitano, 
para terminar la tercera parte de su comedia, monta una 
apoteosis que abarca unas doce páginas de texto, con una 
mutación que se desenvuelve a medida que se recitan los 
versos. Esta mutación es resumen de todo lo que llevamos 
dicho respecto a la colocación de los personajes, a la posesión 
del escenario, a su movilidad y transformabilidad, etc.: 
 
Mutación de Arboleda, de foro adentro 
Marina, y cuatro escollos o peñascos que a 
un tiempo, cuando les toque, se 
desvanecerán y se descubrirán bajo de cada 
uno a don Gastón, don Jaime, don Ramón y 
don Lope... 
En dos Carros, por fuera del foro, Juno y 
Palas, atravesando por la mediación del 
Teatro en el Aire de parte a parte, a ocultarse 
cada una a los bastidores frente a su salida. 
De fachada al Patio bajará Venus, y arrimada 
al contraforo dentro de una estrella... 
Tormenta… 
Vase dejando ver una Hermosa Nave, 
delante dos Galanes en traje troyano, Troilo 
y Héctor, y los más troyanos soldados que se 
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pueda Armados. Los que harán su 
desembarco hasta ponerse en dos filas y cabo 
de cada una los dos Príncipes. Después 
desembarcará Elena en traje Griego, muy 
bizarra, y Paris [en] traje troyano, y al acabar 
de cantar el Duo se entrarán los cabos 
delante y detrás la comparsa (ff. 54v-60r).163 
 
Muchas otras se pueden añadir a esta. Al inicio de la cuarta 
parte de Marta la romarantina hay otro cambio de telón de 
selva por “vistosa marina, con varios bajeles en lontananza”. 
La descripción que se hace luego recuerda a otra de El mágico 
                         
163 En El mágico de Tetuán, de Valladares, hay muchos casos: “Se corren 
los bastidores y se descubre un mar lo mejor imitado que se pueda, y en él 
una embarcación hermosa, en cuya cámara de popa estará sentada la Diosa 
Venus, y toda la tripulación, de Marineros Indios. De arriba baja un arco 
iris... del medio del Arco con un alambre delgado o cuerda pende un águila 
que trae en las uñas un turbante primoroso, con un penacho... y por detrás 
de la Mar se ha de descubrir un monte de Peñascos, en el que cuando llegue 
el caso se han de descubrir unas figuras con fusiles a imitación de los que 
salgan, y detrás pintados muchos como que hay ejército grande, en el 
lienzo del frente, que caerá cuando se note. Todo bien iluminado y vistoso" 
(ff. 18v-19r); "Cúbrense las luces, queda todo obscuro, suena ruido de 
tempestad formidable y de cuando en cuando relámpagos, de forma que 
siendo las bastidores-transparentes de encarnado con figuras de árboles y 
peñas, se conocerá desde afuera y confusamente” (f. 44r); “... un Cenador 
de Jardín, lo mejor y más pomposo que pueda ser; en medio de él ha de 
haber una fuente,... en lo alto de la fuente ha de haber una estatua de 
Venus, que cantará cuando le corresponda. Habrá a cada lado de le fuente 
un laurel que sean dos hombres, con vestiduras de abajo arriba de lienzo 
que quite tronco, con los brazos arriba que parezcan ramas, que para no 
cansarse han de pender de arriba unes cuerdas donde están agarrados, de 
forma que, cayendo el ropaje de troncos, queden de volantes, con sus 
violines, que están haciendo que tocan..” (ff. 54r-v); "Ruido de terremoto 
grande, todos se quedan admirados..." (f. 67r). En El mágico del Mogol, 
del mismo autor, "A esta voz se transforma la mesa en una puerta grande 
por la cual se ven varios salones, con cortinajes. Salen por ella Soldados 
persas con flechas..."(p. 20b); "Habiéndose transformado el cofre en una 
casa con su puerta, se entran por ella los dos” (p. 21b) 
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gaditano. En Marta es así: 
 
salen por entre las ondas cuatro Ninfas, o 
Nereidas en adornos de conchas, corales y 
peces (que les mueven sin verse), y por el 
centro (abriéndose las olas] va saliendo una 
concha grande en la que estará pintado el 
dios Neptuno, con el adorno al gusto, la que 
será suficiente para ir en ella Marta, Garzón 
y Julieta, y a su tiempo sale un Delfín para 
Revené, y dichas Ninfas cantan... (p. 5). 
 
La mutación recuerda un poco al cuadro de Botticelli, El 
nacimiento de Venus. El movimiento de los peces, que se hacía 
sin verse, se llevaba a cabo gracias a una rueda en la que 
giraban varios peces, dando la sensación de saltar y hundirse. 
Habitualmente el encargado de ello recorría el escenario, los 
bajos del escenario, haciendo aparecer el pez. 
Mutación parecida encontramos en El mágico 
gaditano, de Concha, en la segunda jornada: 
 
quinta marina, llena de Infinitos Peces 
marinos, abundancia de aguas, todo 
adornado con la mayor visualidad, lleno de 
Sirenas, Nereidas y atributos de los cóncabos 
marítimos, y Delfines y Música (f. 34r).164 
 
Antes nos encontramos con el escenario convertido en cielo, 
                         
164 José Concha era más famoso como actor que como autor. Su hija, 
gaditana como él, escribía comedias y le ayudó a componer algunas. Fuera 
del género de magia, es autor de El honor más combatido y crueldades de 
Nerón. 
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en otra ocasión, es la noche: “Entre obscuridades sale la noche 
en su carro correspondiente, con manto de estrellas, tirado de 
dos buhos”. La mutación pertenece a El mágico Segismundo, 
de Tomás Bernardo Sánchez, y parece que era muy corriente 
en el XVII tanto como en el siglo XVIII. En le comedia de 
Concha estamos en el mar. El recurso empleado para simular 
el mar en escena, que ha persistido hasta mediado el siglo XX, 
era colgar a lo largo del escenario gasas que dieran la 
sensación de estar en el fondo del mar. Así se pudo 
representar, por ejemplo, la escena de la huída de El conde de 
Montecristo, tiempo después. Ese momento en que sale del 
saco. Muchos de estos recursos se encontraban en el libro de 
Sabbattini, Pratica di fabricar scene e machine ne teatri, y los 
trajeron los escenógrafos italianos; otros aparecían en libros 
como el de Antonio Palomino, El museo Pictórico y escala 
óptica, (Madrid, 1715), aunque se ocupe más de cuestiones de 
perspectiva. 
Habitualmente nos hemos estado refiriendo a las 
mutaciones sólo desde la perspectiva visual. Sin embargo, 
también tenían una función alegórica y moralizante. 
Encontramos un ejemplo de ello en la última jornada de la 
primera parte de El mágico Segismundo.165 Es una mutación 
                         
165 Con esta comedia se representa un entremés que se hizo muy famoso; El 
Entremés nuevo de los títeres, máquina Real de Londoño; en él aparecía 
una máquina automática. Sobre la figura de Londoño, vid. J. E. Varey, 
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larga que recoge las dudas del protagonista y la victoria, 
momentánea, del demonio. La luz jugaba un papel muy 
importante en la transformación de una mutación pues, además 
de tener una función estética, tenía también una simbología, 
como se ve en esta: 
 
A este tiempo ya habrá empezado a bajar una 
tramoya que cogerá la mayor parte del teatro, 
toda de nubes, y rayos resplandecientes; y en 
lo bien imitado de un pabellón carmesí y oro, 
que habrá en medio en forma de trono, cuyas 
cortinas tienen cogidos varios cupidillos, 
estará un espíritu impuro en forma de ángel 
de luz, con su antorcha en la mano,... (f. 
14v). A este tiempo ya se habrán abierto los 
bastidores del foro, en donde se verá una 
perspectiva de mar, y en ella una nave sin 
remos, ni velas, en la cual se entra 
Segismundo, y va pasando con serenidad...(f. 
15r). (La nave parece simbolizar el estado 
dubitativo en que se encuentra el 
protagonista). 
Ha de estar con tal arte esta tramoya, que al 
acabar el Aria, todas las nubes y rayos, que 
fueron de gloria, se han de transformar en 
nubes de obscuridad, y el pabellón de negro, 
volviéndose al mismo tiempo una 
devanadera, en que se desaparece el Ángel, y 
queda intrépido en su lugar el demonio, y al 
                                                    
Historia de los títeres en España (Desde sus orígenes hasta mediados del 
siglo XVIII), Madrid, Rev. da Occidente, 1957, pp. 142-149 y las 
referencias al personaje que da Montalvo Bernáldez en Las tarascas de 
Madrid. El texto del entremés lo publicó Varey, "Francisco Londoño y el 
Entremés nuevo de los títeres", Clavileño, 1955, VI, 33, pp. 1-7. 
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mismo tiempo se cierran los bastidores del 
foro (f. 15r). 
 
En otras, como en la primara parte de El mágico lusitano, se 
reproducen con unos pocos elementos lugares como capillas: 
“Mutación que forma un salón con bancos en dos bandas, y de 
fachada un cuadro con la imagen de un Crucifijo, y repartidas 
otras de varias imágenes pintadas en ellos, en cada bastidor el 
suyo” (f. 2v). Mas adelante se dan efectos de tremendismo: “se 
transmutará todo en Infierno, que en nichos demostraré 
colocados los vicios vestidos de negro, con velas sobre los 
rostros... En el centro un Trono da fuego y en él una silla 
desocupada, toda iluminada, sobre cuyo extremo se verá a la 
Soberbia, montada en un pavón”(ff. 2v-3r). Este uso simbólico 
de las mutaciones refleja el conocimiento de la iconografía, 
tanto teatral como religiosa, de los distintos autores. En la 
primera parte de esta comedia, que más que de magia es de 
santos, se da una gran importancia al Ángel Custodio, que 
aparece “como se pinta en el romance”, es decir, “con peto, 
morrión, escudo y lanza” (vid. cuarta parte, f. 2r-v). Y el 
efecto llega a más, pues “arrimará a su pecho (al de Gil) la 
lanza, como que le hiera, y con unas madejas de seda Carmesí, 
que le salgan de él, se figurará la sangre”. 
En otra ocasión, en la primera parte, el autor, que 
comparte con el tramoyista un saber común, al referirse a la 
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Fama y a la Fortuna, en una mutación del principio de la obra, 
dice: “la Fama, que la representa una Dama como se pinta...; 
la Fortuna, también como consta de sus pinturas” (ff. 8v-9r). 
Esto pone de manifiesto la “cultura” que compartían los que se 
dedicaban a este teatro, la fidelidad a sus modelos y a aquella 
iconografía que era reconocible por su público. La relación 
con las imágenes que adoraban fachadas, son los emblemas 
con las contribuciones efímeras, realizadas para festejar algún 
acontecimiento, es evidente. Y no sólo en el aspecto visual. En 
el apartado anterior dijimos que estos escritores “escribían 
para”: recogen los elementos de unos géneros y los traspasan a 
otros. Así, el “coplero ridículo” que habla en La derrota de los 
pedantes, puede decir con orgullo: 
 
se ajustó la paz, coplas a la paz; nacen los 
gemelos, coplas a los gemelos; nace nuestro 
príncipe Fernando, coplas a don Fernando; 
se hace el bombardeo de Argel, coplas a las 
bombas...; todo ha sido asunto digno de 
nuestra cítara.166 
 
Esta fidelidad en la forma de mostrar lo consabido es una 
manera más de contribuir a la identificación del público y a su 
cohesión ante otras estéticas. Esta misma identificación lleva a 
reproducir escenas que son propias de misales, devocionarios 
y vidas de santos. La ya tantas veces citada comedia El mágico 
                         
166 op. cit., p. 566ª. 
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lusitano, en su quinta parte, desenvuelve una mutación que, en 
muchas comedias de santos anteriores, era muy común, 
aunque con menos vistosidad. Se trata de una ascensión del 
santo, don Gil, que es tentado por el demonio. En ella se 
pueden muy bien reconocer las deudas del autor, no sólo con 
la estructura del retablo, sino también con los libros de 
grabados que, de forma múltiple, con acciones en primer y 
segundo planos, contaban la vida o los milagros de algún 
santo. La mutación, un poco larga, como todas, es esta: 
 
Esta oración la habrá dicho el Santo de pie, 
en medio del tablado, y se habrá ido 
elevando sobre la basa de una columna toda 
iluminada, de suerte, que parezca estar 
ardiendo, y al Santo le cubrirá, dejándole 
rostro y manos descubiertas, un hábito por 
delante de su figura, todo encendido en color 
de fuego, en conformidad, que parezca 
estarse abrasando. Y perpendicular a su 
cabeza, bajará en un trono, de resplandor 
todo iluminado, y sobre el medio punto de 
un Arco Iris, que cogerá de bastidores a 
bastidores, el Niño que hará de Cristo, y a 
los extremos del Arco, dos Ángeles. El 
Custodio vendrá sentado debajo del medio 
punto del Iris, y descansando los pies sobre 
la cornisa de una columna encarnada, que 
parecerá de fuego, y si no hubiese capacidad 
para que el Santo se eleve, porque la altura 
no lo permita, no es del caso, bastando solo 
con que el dicho hábito le cubra, como está 
acotado, sin que pierda el piso de las tablas 
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(ff. 77r-v). 
 
Además de lo apuntado, el fragmento refleja el modo en que 
trabajaban los autores y cómo se adaptaban a los medios del 
teatro donde debían representar la obra. Lo importante, en 
cualquier caso, es lograr transmitir el efecto de purificación y 
santidad del personaje. 
Nos hemos ido encontrando con distintos usos de las 
mutaciones: desde la meramente ornamental a la que tiene una 
significación moral, incluso devocional. Desde otro punto de 
vista, hemos observado de qué manera lo visual, y lo que lo 
hace posible: la maquinaria, va robando el espacio a la acción 
y a la representación, pasando las mutaciones, de ser meros 
telones o “añadidos” del escenario, a ocupar incluso el tablado 
de los actores. Hemos visto también de qué manera ha 
contribuido la maquinaria al juego del teatro dentro del teatro 
y, por consiguiente, a la destrucción de los límites entre lo 
aparente y lo real, así como a su filtración. La magia permitía 
crear, dentro de la ficción dramática, otra ficción, esta vez 
mágica, que constituía muchas veces la parte correspondiente 
al “dentro del teatro”. 
Aunque a menudo las mutaciones que se presentaban 
eran las mismas: jardines, salones, cuevas, bosques, selvas, 
marinas, carros triunfales, palacios, cárceles (cárceles en 
muchas ocasiones, poniendo mucho empeño en la fidelidad de 
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la reconstrucción), plazas con fachadas y balcones a los que se 
asomaban personas para ver el ajusticiamiento, cadalsos; lo 
importante eran sobre todo, las transformaciones que se 
llevaban a cabo sobre esos objetos. Es decir, no era tanto que 
apareciera una vistosa fuente rodeada de un espacioso jardín 
—que también importaba—, cuanto que esa fuente se 
transformara después en otra cosa, o cobraban movimiento las 
estatuas que la adornaban. El gusto por las transformaciones al 
final del siglo hace que Valladares de Sotomayor las acumule. 
Así, por ejemplo, en El mágico de Mogol: 
 
La mesa se transforma en una vistosa carroza 
tirada de Caballos, (p. 7ª). A esta voz el 
Puente se transforma en la vista de un 
magnífico Palacio, con puerta...(p. 10a). La 
Torre se transforma en una magnífica 
Galería, con espaciosa escalera, balaustrada, 
acompañando a la fábrica del fondo... (p. 
14a). A esta voz se transforma la mesa en 
una puerta grande por la cual se ven varios 
salones, con cortinajes, (p. 20b). El Canapé 
se transforma en un féretro, (p. 23b). El 
féretro se transforma en un trono magnífico, 
(p. 24a). El Monte se transforma en unos 
Panteones... que a su vez se transmudarán en 
Infierno. Más tarde, la Prisión se hará jardín 
delicioso, etc. 
 
Valladares desarrolló mucho este recurso de las 
transformaciones, como puede verse también en sus otras 
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comedias, por ejemplo, El mágico de Eriván, El mágico de 
Serván, El mágico de Tetuán. 
La preocupación, el cuidado con que los autores describen las 
mutaciones, el lugar que deben ocupar los actores, la actitud 
que deben tomar mientras se lleva a cabo la transmutación, 
ponen de manifiesto el interés de los dramaturgos por su obra, 
por la puesta en escena de su obra tanto como por la 
consecución de los efectos previstos. Y este cuidado nos sitúa 
frente al problema de la verosimilitud y de la ilusión. 
Algo hemos adelantado ya respecto a la noción que de 
estos dos conceptos se tenía entre estos autores. Estamos 
acostumbrados a pensar en ellos como en hombres sin cultura 
que “pasan la vida atando en insufribles versos una polilla 
asquerosa, que embadurnan y apestan el Teatro con unas cosas 
que llaman comedias”.167 Pero, aunque hubiera casos como 
este que refiere Moratín, lo cierto es que estos autores no eran 
tan degenerados como los pintaron. Sabían muy bien para 
quien escribían y por qué lo hacían —las necesidades 
económicas y la urgencia del público eran determinantes—, 
pero esto no fue obstáculo para que se tomaran en serio su 
trabajo y, del mismo modo que la cuidadosa descripción de 
una mutación pone de manifiesto el intento de dirigir hasta 
donde era posible la realización de la obra, las observaciones 
                         
167 Moratín, Derrota de los pedantes, p. 562a. 
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sobre el tipo de música que debía escucharse en este u otro 
momento, la iluminación que debía acompañar a la tramoya y 
el interés de muchos de ellos por mostrar la continuidad de la 
ficción que habían escrito en partes anteriores, ponen de 
manifiesto este “orgullo de autor” que cuida su creación. Más 
arriba hemos visto ejemplos de esto que decimos, salvo del 
interés por mostrar continuidad. De entre los que hay, veremos 
dos: 
El primero pertenece a la segunda parte de El mágico 
Segismundo, titulada El gran mágico de Europa, Segismundo 
el romano, de Tomás Bernardo Sánchez: 
 
Vuélvese a repetir el cuatro, bajando una 
Hermosa nube, en la cual habrá un Trono en 
donde estará una Silla de Oro, y en dos 
Arpías, bajarán a los lados, Celio y Alberto, 
que son los dos Cautivos, con que acaba la 
primer Comedia, los cuales se quedarán en la 
mediación del Teatro, y sólo la Nube será la 
que baje hasta el tablado (p. 2). 
 
En la primera parte, los dos cautivos fueron salvados por 
Segismundo, que compartió con ellos la prisión. El segundo 
caso está en el inicio de la cuarta parte de El mágico lusitano: 
 
Mutación de salón entera, en la misma 
disposición que acabó la tercera parte. 
Colocadas todas las personas en los mismos 
puestos que allá tenían, y en el aire, en cuatro 
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cerros bien adornados, que hagan 
uniformidad a la mutación, se verán cuatro 
Damas que figuran ser los cuatro elementos 
(f. 1r). 
 
El cuidado por empezar como se terminó, incluso a veces 
vestidos con las mismas ropas, es un intento de reforzar el 
efecto de continuidad de la serie. Para ello se refiere, además, 
en un largo monólogo, el resumen de los acontecimientos 
sucedidos en la parte anterior y otros nuevos, si es que ha 
ocurrido algo entre medias. La intención de estos autores es 
colocar al público en el pasado, hacerles recordar los sucesos 
anteriores y, en la medida de lo posible, conseguir el éxito de 
la parte anterior, vinculando a esta la nueva continuación. 
Algo semejante observamos hoy en el cine que, por razón de 
su acogida popular, han tenido continuaciones: Superman; 
Rocky; Rambo; Falcon Crest; James Bond, etc. La vinculación 
de cada nueva parte con las anteriores debe ser reforzada para 
que no se pierda el contacto con un tono específico, con un 
saber común y con las convenciones que, desde la primera 
parte, se establecieron.168 
Todos estos detalles, que precisamente nos oculta la vistosidad 
de la comedia de magia, están en función de producir un efecto 
de ilusión escénica. Una ilusión escénica que tiene poco que 
                         
168 A este respecto, señaló Salvo y Vela, en la quinta parte de El mágico de 
Salerno: "Ya de Italia mis locuras/ me traen sin blanca, ni media,/ que es 
primor de la comedia,/ que hablan las mismas figuras" (p. 3b). 
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ver con la interpretación neoclásica de tal concepto. La ilusión 
escénica se produce en virtud del contraste con la realidad. Por 
eso no se pretende “lo real”, sino “la imitación de la realidad”, 
y del reconocimiento de esa imitación surgirá la ilusión. En 
1787, J. F. Marmontel escribía: “el único medio de producir y 
concebir la ilusión, es el parecido con la que se imita”.169 El 
mundo de las convenciones tiene un papel predominante, pues, 
en el proceso de lograr la ilusión, ya que se atiende al 
parecido, es decir, a lo que aceptamos que se parece o 
representa a algo. Por esta razón, en la comedia de magia, la 
convención funciona de manera excepcional, exige la creencia 
en fenómenos irreales que se sabe de qué forma se han 
concebido, mediante qué máquinas. A este respecto, La 
Bruyère escribió unas palabras que nos son muy útiles: 
 
C'est prendre le change et cultivar un 
mauvais goút que de diré, comme l'on fait, 
que la machine n'est qu'un amusement 
d'enfant et qui ne convient qu'aux 
marionnettes: elle augmente et embellit la 
fiction, soutient, dans les spectateurs, cette 
illusion qui est tout le plaisir du théâtre, aú 
elle jette encoré le merveilleux.170 
                         
169 J.F. Marmontel, Eléments de littérature, Peris, Née de la Rochelle, 178?, 
s.v. "ilusión". Para las distintas formas de la ilusión, vid. P. Pavis, 
Diccionario del teatro. Dramaturgia, estética, semiótica, Barcelona, 
Paidós, 1983, s.v. "ilusión". 
170 Cit. por L. Jouvet en su introducción a N. Sabbattini, Practique pour 
fabriquer scénes et machines de théâtre, Neuchatel, Ides et Calendes, 1977, 
p. XIX. 
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De esta forma, la ilusión que se pretende en este teatro es una 
ilusión menos real y más teatral, más “maravillosa”, y la 
verosimilitud se convierte en otra convención que nada tiene 
que ver con la realidad que se escenifica —que sería el 
concepto neoclásico—, y sí mucho con la coherencia interna 
de la acción, del mundo en que se sitúa esta y de las cualidades 
y potencias del héroe. Esta forma de verosimilitud, que 
atiende; a lo interno, es la que hace “creíble” a la comedia de 
magia, además da esa suspensión del juicio crítico, que no es 
otra cosa sino la aceptación de las convenciones teatrales, 
contrastadas precisamente con el conocimiento de la realidad. 
Por esto, dentro de la comedia de magia, es normal, incluso 
necesario, que ocurran prodigios, pues no sería coherente, si 
no sucedieran, con la personalidad del héroe mago. Esta forma 
de verosimilitud, esta convención, exige que los actos estén 
acordes con las virtualidades de los personajes y que no 
desentonen de ellas. De esta forma, se consigue la unidad y 
armonía de todos los elementos de la obra. Fielding llamaba a 
esto “relación de caracteres”, y algo parecido señalaron 
Gumberland y Valladares de Sotomayor. El primero al 
decir:”No me propongo exigir nada a mi héroe que no pueda 
ejecutar de forma razonable, o ponerlo en aprietos de los 
cuales su virtud, por su natural energía, no pueda librarse con 
facilidad”. Son palabras del Henry (1795), y las virtualidades 
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de su personaje son la virtud y la natural energía. Valladares, 
en La Leandra, observa: “Los varios caracteres que representa, 
se deben sostener con vigor, porque con poco que decaigan, se 
destruye el interés, y se apaga la ilusión”.171 Son opiniones 
relativas a las novelas, pero además de ser Valladares escritor 
de comedias, en esos años, la relación entre los elementos que 
integraban un poema épico, una pieza teatral y una novela era 
grande, pues, para tratar de la última se echaba mano de los 
conceptos que caracterizaban, en las poéticas, a los otros 
géneros. 
Al mismo tiempo hay otra forma de verosimilitud, la 
que deviene de realizar lo mejor posible las mutaciones. En 
numerosas ocasiones el autor anota que los actores deben 
entrar y salir con rapidez para producir el efecto, “todo con la 
mayor viveza”, por ejemplo, en El mágico Federico, f. 22r. En 
otras ocasiones, los elementos de la mutación han de estar 
vivos. En La mágica de Nimega, jornada segunda: 
 
Sale de la empanada un conejo vivo, que 
estará atado con un cordel para que no se 
vaya, y sirva otro día (f. 93v). 
Han salido otra vez los cuatro criados, que 
sacan cuatro pastelones de pasta, dentro de 
los cuales irán pájaros vivos, y si pareciese 
Palomas, que a su tiempo vuelan (f. 93v). 
                         
171 Vid. J. Álvarez Barrientos, "Algunas ideas sobre teoría de la novela en 
Inglaterra y España en el siglo XVIII", Anales de Literatura Española, nº2, 
1983, pp. 5-23. 
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Y la mutación debe estar siempre “bien imitada”. Recordemos 
ahora la relación establecida más arriba entre la imitación y el 
efecto de ilusión. En El mágico Mexicano esta recomendación 
se repite de un modo exhaustivo. La razón para esto, además 
de las expuestas, es que casi continuamente se están 
reproduciendo paisajes, jardines y palacios de la ciudad de 
México, de Chapultepec, de los cerros de los indios 
Chichimecos, etc.: 
 
Al meter mano a las espadas desaparecen 
todos, transmutándose el teatro en varios 
Cerros copados de Indios Chichimecos, 
todos con arcos y flechas, dando alaridos, y, 
por debajo, diversos árboles, relevándose 
otros cerros en disminución... (p. 12a-b). 
Descúbrese la Alameda, muy adornada, 
como la noche de San Juan, con sus puestos, 
y varios hombres y mujeres cantando, y la 
fuente corriendo agua, todo bien imitado (p. 
14b). 
... se transmuta todo el theatro en una 
zapatería, donde estará el Maestro cosiendo, 
y otros oficiales, todo bien imitado (p. 15a). 
... todo bien imitado, que parezca convento 
de Monjas (p, 18b). 
Se descubre mutación que imite ser el paseo 
de Jamaica, con la Acequia y varias Canoas 
con sus Remeros, y varias personas de 
hombres y mujeres... varios músicos con 
instrumentos, y a los lados de la Acequia sus 
puestos de vendedores y vendedoras; todo 
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bien imitado, con la propiedad posible (p. 
22a). 
Refectorio de locos, todos comiendo en 
distintas posturas ridículas... todo con la 
mayor propiedad que se pueda (p. 30b). 
 
Y estos son sólo algunos ejemplos de los muchos que se 
pueden extraer no solamente en esta comedia, que abunda en 
ellos. El interés del autor está tanto en la consecución del 
“prodigio escénico”, como en que se produzca el efecto 
previsto, con la mayor propiedad y atendiendo a la 
perspectiva, como veremos a continuación. 
Otros ejemplos de esta forma de verosimilitud los 
encontramos, por ejemplo, en Marta la romarantina, segunda 
parte, donde se describe con sumo detalle el cadalso donde va 
a morir la protagonista y se imita con toda propiedad una 
estatua de Marta para figurar su muerte: 
 
llegando a cortarle la cabeza, se dispondrá 
que esté con tal arte, que al llegar el ejecutor 
a darle el golpe, se quede con ella en la 
mano, y se procurará que la circunferencia de 
la garganta esté guarnecida de unas madejas 
de seda floja encarnada, que figuren la 
sangre, las que han de estar recogidas en el 
centro de la garganta, para que al arrancar la 
cabeza, caigan a su plomo; y para lograr este 
fin se les pondrán unos plomillos en las 
puntas, cuyo peso embarazará se queden 
rebujadas (p. 29). 
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Algo semejante, respecto a la sangre, vimos en El mágico 
lusitano, antes. Otras veces, la realización de la 
transformación, no se deja en manos de los tramoyistas, sino 
de los propios actores, que deben manejar alambres con 
disimulo para girar figuras o para hacerlas desaparecer. 
Para que todo esté imitado con propiedad, debe guardar 
la mutación las reglas de la perspectiva. De esta forma 
parecerá, además, natural, como versificó Benegasi en el 
apartado anterior. La incorporación de la perspectiva, “escala 
óptica” como la llamó Antonio Palomino, supuso el logro de la 
verosimilitud en los decorados y ampliar la gama de 
sensaciones que se podían conseguir con el empleo de la 
escenografía. En numerosas descripciones de estas tramoyas 
hemos tenido ocasión de ver cómo los mismos autores pedían 
“perspectiva” de salón, plaza, calle o palacio. La figuración se 
hacia más realista, dentro de lo irreal de la ficción, y a ella se 
incorporaban figuras y elementos que llamaremos 
“costumbristas”. Algunos hemos visto antes en las 
descripciones de El mágico mexicano y en otras. También las 
vemos ahora, en El mágico Apolonio, que es una recreación de 
la vida de Apolonio de Tiana, estrenada en 1749 y de la que es 
autor Antonio Merano y Guzmán. En la primera parte, 
segunda jornada, dice: “aparecerá el Theatro con una hermosa 
vista de calles, con arcos y adornos... delante del Palacio se 
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figurará una Plaza, la que paseará a su tiempo Normando...”(p. 
35). 
Otra más completa aparece en la tercera jornada de la 
cuarta parte de Marta la romarantina, que distribuye los 
elementos, midiéndolos dentro del espacio del escenario, igual 
que en otras ocasiones hemos visto cómo se colocaban más 
arriba o más abajo los elementos más o menos importantes de 
las mutaciones de templos, carros, arco iris, etc.: 
 
Hermosa galería iluminada de tres cuerpos; 
colocada la primera planta terrena en 
proporción de seis arcos, sostenidos de 
pilastras o columnas, y en sus foros varias 
celosías, tiestos y enrejados. El segundo 
cuerpo será balaustrado... (p. 36). 
 
Continúa la mutación describiendo los lugares ocupados por 
los personajes. Sin embargo, en casi todas estas mutaciones se 
cometía un “error”. Se ofrecia “todo” el lugar de la acción, es 
decir: si era palacio, la fachada entera; si era cárcel, su fachada 
también. En otras ocasiones, cuando la acción era dentro, en 
una sala, se ofrecía toda ella sin dejar mucho espacio a la 
imaginación. Así, por ejemplo, en la tercera parte de Marta la 
romarantina: “En el foro se descubrirá la fachada de una 
cárcel, con tres puertas en la planta baja: encima tres rejas, y 
sobre la de en medio habrá un reloj. Y en el atrio, cuatro 
postes repartidos, que descansarán sobre tres escalones, que 
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servirán de subida a dicha cárcel, y los demás bastidores de 
ambos lados imitarán la fábrica de edificios” (p. 1). Y en la 
segunda parte, “mutación de palacio suntuoso, el que se 
dispondrá todo calado, y transparente de columnas de piedra 
salomónicas, y estas con basas y capiteles dorados, y una faja 
de talla dorada, que desde el capitel hasta la basa las baja 
circundando; desde cuyos capiteles arrancarán unos medios 
puntos de la misma piedra... El foro de esta mutación le ha de 
cerrar una escalera, que empezando en un tramo recto, a la 
mediación de ella, se ha de partir en dos…” (p. 19). Esta 
mutación continúa describiendo otros movimientos, de los 
carros que intervienen, de los bailarines, etc. Pero vemos en 
ella que la figuración y el tamaño están comprendidos dentro 
de la altura del escenario. El efecto de las perspectivas está 
logrado. También lo está en esta otra: 
 
Mutación de plaza, su fachada con muchos 
balcones, y lo mismo en los bastidores de 
ambos lados; en los unos habrá de recortado 
varias figuras de hombres y mujeres, como 
que están viendo el acto, y en los otros serán 
naturales (p. 10). 
 
Y el efecto de disimular las figuras humanas recortadas se 
logra iluminando el escenario solamente con la luz que sale de 
una hoguera colocada en el centro, donde van a quemar a 
Marta, en efigie. Sin embargo, esta perspectiva no podía 
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satisfacer plenamente al público, pues, a pesar de guardar las 
proporciones, estaba “contenida” dentro del espacio escénico, 
lo que debía de dar un cierto aire comprimido a cuanto sucedía 
en el tablado. No cabe duda de que esto se solucionó y, gracias 
a ello, contamos hoy con un par de artículos publicados en el 
Diario de Madrid, de enorme importancia para reflejar el 
gusto del público, al menos de cierto sector del público, el 
estado de la escenografía en el XVIII y para mostrar un tipo de 
crítica distinta a la neoclásica, pero también diferente de las 
defensas y apologías de los “tradicionalistas”. Aunque son un 
poco extensos, vamos a reproducir algunos de sus párrafos, 
que en ocasiones se refieren a óperas, pero que sirven muy 
bien para nuestro teatro. 
El primero se publicó los días 11, 12 y 13 de julio de 
1788, y se titula “Carta de un Español desapasionado que 
quiere enseñar a un amigo a ver y a sentir”.172 El título es ya 
sufientemente valioso, pues a diferencia de las otras críticas, es 
desapasionado, ponderado; escrito por un español, cuando la 
“españolidad” y el casticismo se mostraban por otras vías mas 
combativas; implica a un amigo, seguramente no partidario de 
los “excesos” dramáticos, y se hace eco así, también, del 
motivo ilustrado de la amistad; e incorpora dos nociones 
nuevas, una más que otra: ver y sentir. Sobre el ver ya hemos 
                         
172 Diario de Madrid, 11-7-1788, pp. 765-766; 12-7-1788, pp. 769-770; 13-
7-1788, pp. 773-775. Morillejo, op. cit., también se refiere a este artículo. 
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discurrido; el sentir, el sentimentalismo, era algo que por esos 
años estaba de moda, era una nueva sensibilidad, una nueva 
forma estética que se desarrollaba dentro del marco de la 
Ilustración y que abarcaba todos los aspectos de la vida.173 De 
esta forma, el autor, J.T.O., se sitúa en un punto medio entre el 
neoclasicismo, el sentimentalismo, el racionalismo, el 
conservadurismo. Algo semejante al intento de independencia 
crítica llevado a cabo por Philoaletheias en 1787, en sus 
Reflexiones sobre la poesía.174 
 
Hasta ahora no había conocido la fuerza de 
la ilusión de la pintura escénica: aquel arte 
de dar enormes distancias a los objetos 
ceñidos a un estrecho y determinado sitio; 
                         
173 "Hablando del ejército republicano que partía para la lucha, David decía 
a la Convención: ¡Te he visto derramar lágrimas, pueblo magnánimo! No te 
detengas, esas lágrimas honran tu valor. Aquiles también lloraba. Los 
romanos lloraban.... Pero nadie lloró nunca con tanta persistencia y 
profusión como el hombre sensible de finales del siglo XVIII. La 
predisposición al llanto era la marca de la sensibilidad auténtica. La 
capacidad para provocar la lágrima simpática indicaba un elevado mérito 
artístico. La única crítica que hacía Boswuell a los escritos de Johnson era 
que Irene no suscitaba el sollozo del lector... es indudable que el 
sentimiento jugó un papel de una importancia creciente y sin precedentes 
en la crítica del siglo XVIII... Incluso Rousseau comenzaba su Contrato 
social con una llamada al sentimiento, que resultaba un arma más efectiva 
que la razón para atacar la...injusticia social...", Honour, op. cit. p. 171. 
Vid. también el libro de Pataky Kosove sobre la comedia lacrimógena y 
algunos trabajos de Sebold sobre este tema, reunidos en Trayectoria del 
romanticismo, Barcelona, Crítica, 1983. Así mismo, G. Carnero, La obra 
oscura del Siglo de las Luces, Valencia, F. March/Gastalia, 1983. 
174 Madrid, Viuda de Ibarra, 1787. Vid. J.L. Cano, “Una poética 
desconocida del siglo XVIII”, Heterodoxos y prerrománticos, Madrid, 
Jucar, 1975, pp. 225-279. 
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aquel arte de destacar en un liso telón, 
bosques, peñascos, puentes, palacios y 
fuentes, con distancias que el ojo del 
espectador debe medir por centenares y aun 
por millares de pasos;...aquel arte de 
transportarnos en un silbido de una colina a 
la vista de un rústico y enriscado terreno, o 
de una espaciosa playa... (todas estas 
mutaciones que hemos visto ya); aquel arte 
de ensanchar los lados del escenario con la 
variedad y contraposición de los objetos de 
los bastidores. Yo estaba hecho a ver seis 
pinos a la derecha y otros seis a la 
izquierda, cuatro pilastras a un lado y otro 
cuatro al otro lado. 
Esta especie de uniformidad, además de no 
regalar ni excitar la vista, no comunica 
grandiosidad al foro, antes lo estrecha 
comunmente; porque como son dos partes 
acabadas en sí, da un todo, el espectador ve 
limitado aquel espacio en la exacta medida 
de sus proporciones. 
¡Cuán admirable es aquel arte de 
presentarnos, en un limitado sitio, edificios 
inmensos! Yo estaba hecho a ver un templo, 
un palacio, una tienda, entera y exenta, y aun 
les sobraba cielo por encima y los costados; 
esto solo debe caber en los fondos o últimos 
térninos, mas no en los primeros; pues, de lo 
contrario, ¡qué mezquinos y pequeños 
parecen los objetos! 
... una esquina, un ángulo o un trozo,.., 
dejando que la imaginación de los 
espectadores tira sus líneas y acabe la fábrica 
que si pintor no pudo cerrar entera en tan 
corto espacio. Esta es la verdadera 
 198
magnificencia teatral, sin necesidad de 
presentar todas las partes del edificio... 
Aún quiero añadir, que me parece que de 
aquella parte sola que se presente debe faltar 
algo… no conviene que descubra a la vista 
hasta la raya... donde acaba una parte y 
empieza otra... para que no se cierre la 
puerta el deseo, del espectador. Y aun para 
dar más campo y ejercicio a la imaginación, 
es mejor presentar los edificios por un 
ángulo, y si puede ser, oblicuo… conviene 
hacer trabajar al deseo, lo que causa un 
continuo y nunca saciado placer... 
No quiero hablar a VMD. del contraste de 
los colores, ni del efecto que causa la 
reverberación de_la luz en aquellas tintas... 
que ponen claro y perceptible lo mismo que 
es confuso y ahogado... como en nuestros 
templos góticos. 
... un espeso bosque que tiene detrás, del cual 
ni se ve el principio, ni el fin, y así nadie 
puede adivinar su profundidad. La cárcel... 
Ella misma publica que es obra subterránea y 
que sostiene encima algún gran palacio o 
castillo, por la robustez y revestimiento de 
sus arcos y pilastras, por la dirección que 
tiene la luz exterior, por la forma de las 
toscas escaleras y por la humedad y moho 
que representan las piezas... 
 
La descripción de esta cárcel tiene mucho que ver con los 
dibujos del italiano Piranesi y con los de Velázquez, que a 
finales del XVIII hizo decoraciones para los teatros.175 El 
                         
175 Sobre la influencia de Piranesi en dibujantes, pintores y teóricos y 
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autor de este artículo termina así: 
 
Los que quieran murmurar le dirán a VMD. 
los defectos de arte de que no carecen unas 
obras hechas casi siempre de prisa y con 
escobones. Yo le hablo a VMD. como un 
espectador sensible, que quiere filosofar 
sobre las impresiones que recibe en su alma, 
y que reciben otros muchísimos sin saberlo 
explicar. Basta de hablar de lo que uno no 
entiende si no por lo que siente. 
 
La importancia de esta declaración, que se inserta en la línea 
del sensismo, es evidente. Nos coloca ante un grupo de público 
casi desconocido para nosotros hoy, capaz de racionalizar y 
gustar de un espectáculo teatral, no sólo de una comedia 
burguesa y lacrimógena. El proceso de pensamiento que este 
autor sigue va de la impresión sensible en el alma, a la 
reflexión sobre esa impresión. En casi todos los autores 
españoles de esa época hallamos declaraciones de valoración 
de la obra literaria en función de su capacidad para 
impresionar el alma o el corazón, Y no es precisamente porque 
se queden en lo sentimental, la impresión previa del alma 
facilita la mediación de un mensaje, de un concepto, así como 
la “creación” de una idea. El producto más acabado de esta 
                                                    
críticos de arte en el XVIII, vid. Honour, op. cit.; Morillejo, op. cit., los 
grabadas reproducidos al final del libro, y el catálogo Piranesi (1720-
1778). Colección Real Academia de San Carlos de Valencia, Madrid, M. 
de Cultura, 1982. Sus Invencioni capriciose di carceri... parece que 
aparecieron entre 1745 y 1.750. 
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concepción artística lo encontraremos en el siglo XIX en el 
melodrama, con el cual, como veremos más adelante, la 
comedia de magia tiene grandes relaciones. La llamada a la 
sensibilidad, mostrar la injusticia, por ejemplo, era más 
efectivo que discursar sobre la injusticia. Y en el teatro, 
presentar la imagen de algo, impactar con ella, suponía (y 
supone) la creación de una idea a partir de esa determinada 
forma de ver el concepto sobre el que se trata. 
El autor de este artículo no entra en consideraciones 
“ideológicas”, salvo al final. Tan solo se refiere a mecanismos 
para producir la impresión en el alma. Pero, del mismo modo 
que discurre sobre los medios para producir la ilusión, 
filosofarla, como el mismo dice, sobre las impresiones que esa 
ilusión, imagen de la realidad, le ha producido, tanto por lo 
que se refiere a lo visual, cuanto por lo que toca al texto de la 
obra. 
El segundo artículo, sin nombre de autor, apareció los 
días 14 y 15 de enero de 1790, en el Diario de Madrid,176 y se 
titula “Leyes y reglas teatrales que han de observarse en las 
decoraciones, mutaciones y tramoyas de los Dramas”. Da en él 
algunas normas sobre el empleo de la maquinaria teatral, que 
se ha desarrollado mucho desde los tiempos en que la 
empleaban los antiguos, y critica algunos abusos de la escena, 
                         
176 Diario de Madrid, 14-1-1790, pp. 53-55; 15-1-1790, pp. 57-59. 
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entre los que está la representación de comedias de 
encantamiento. A la vez, para poder emplear esta maquinaria, 
se muestra partidario de cierta relajación en el empleo de la 
unidad de lugar: 
 
Como la unidad de lugar es una de las 
reglas, o leyes dramáticas, más principales, a 
cuya observancia no debe faltarse en el 
theatro, resulta de este precepto que si se ha 
de observar y cumplir con todo el rigor del 
arte, quedaría la escena muy pobre de 
decoración, destituida y casi desnuda del 
ornato, que tanto llama, cautiva y atrae la 
atención de la mayor parte de los 
espectadores. Pero para dar permiso y cabida 
a este_recreo y deleite de los ojos, no ha de 
entenderse la dicha unidad de lugar tan 
escrupulosamente… 
Con referencia al método de la decoración 
teatral, que puede y aun debe seguirse entre 
los modernos y actuales histriones, sin faltar 
tampoco al precepto de la unidad de lugar, 
no tenemos otra cosa que prevenir, sino que 
lo más acertado sería el que se imitase la 
sencillez y verosimilitud del estilo de los 
antiguos; cosa que nosotros pudiéramos 
hacer aún con mayor propiedad y más 
fácilmente que ellos, por lo mucho que el 
Estudio de la maquinaria ha adelantado 
sobre los antiguos, la invención de tornos, 
cabestrantes, grúas y otras máquinas, con 
que disponer las mutaciones o tramoyas, 
moverlas o variarlas... Respecto a los abusos 
que suelen reinar en el estilo y práctica de 
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algunas decoraciones teatrales, habría 
mucho que reprender y que corregir; pero 
bastará que insinuemos los dos más 
erróneos, absurdos y bárbaros. Uno es que 
debían desterrarse de la escena los dramas 
de encantamiento en que sus autores 
ridículos ponen vuelos rápidos, 
transformaciones repentinas, aparecimientos 
y otras mojigangas de este jaez, en quienes 
ve el actor o actriz en un continuo riesgo de 
maltratarse si tropieza o se cae, por romperse 
las cuerdas o máquinas de la tramoya que le 
llevan, y en tal barbaridad también deben 
reprenderse a los antiguos cuando ejecutaban 
sus dramas donde entraban por actores 
dioses y diosas...177 
                         
177 Castillo Solórzano, en Los encantos de Bretaña, escribe al respecto: 
"Arminda, -¿Cómo vienes? Chilindrón.- Con salud,/ aunque con mucha 
inquietud/ de andar tanto en tropelía./ ¿A pie quedo no sería/ mejor, señora, 
que estemos/ por Dios, que no caminamos/ más, si mi razón se apoya,/ que 
si cae una tramoya/ a gran riesgo nos ponemos?", vv. 2373-381. Poco 
después se dice: “¿Ha de haber más pataratas,/ más vuelos o más 
columpios?/ Pisemos por tierra llana/ sin hacer más cabriolas,/ más 
corbetas y giradas”, vv. 2418-2423, Dos mutaciones de esta comedia: 
"Arrebátanlos a los dos por una maroma, asidos al marco de la reja" 
¡"Súbenlos por una tramoya de rapto, asidos a la reja, hasta lo alto del 
teatro",(p. 55). Y también en el siglo XVII, aunque se reeditó en el XVIII, 
Salas Barbadillo cuenta la vida de un tramoyero ridículo, de Toledo, que 
atraía con las tramoyas "a lo más vulgar del ignorante y vilísimo vulgo, 
como si dijésemos Rameras, Cortesanas y Tusonas. Tenía mucha 
abundancia de muñecos bailarines zarabandistas y chaconeros, que sobre 
una mesa larga y ancha, en forma da teatro, bailaban el polvillo, el 
rastreado, el zambapalo y toda aquella caterva asquerosa de bailes 
insolentes... No eran numerables los títeres con que representaba varias 
historias profanas y sagradas, y cierto que él pudiera ser un prototítere y el 
archimuñeco, todo figurilla, todo inquietud, sin talento y sin substancia”, El 
curioso y sabio Alejandro, fiscal y juez de vidas ajenas (1615), Madrid, F. 
J. García, 1753, pp. 103-104. Y aunque no directamente relacionado con 
estas caídas fortuitas de los actores que volaban en tramoyas, el texto de 
Iriarte, Los literatos en Cuaresma, nos deja ver que a cierto grupo de 
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Ni esto puede agradarle al espectador culto, 
antes bien tenerle en susto y sobresalto que 
le turba el sosiego... El otro abuso en la 
decoración teatral es el iluminar 
demasiadamente las tramoyas, de 
transparentes y perspectivas con muchas 
arañas, candilejas, lamparillas y morteretes, 
y tanto peor si son luces de movimiento, o 
hay que figurar relámpagos y llamas del 
infierno con pólvora y pez molida, en 
comedias donde hay tempestades, o tienen 
papeles demonios; porque todo esto es muy 
expuesto a incendios, mayormente siendo 
todo madera y lenzones pintados, cosas de 
suyo tan combustibles. Un coliseo lleno de 
gente y encendido es una verdadera 
catástrofe, más terrible y lastimosa, sin 
comparación, que cuantas puedan 
representar las finqidas de las tragedias. 
 
No resulta difícil observar que los errores señalados 
por el autor, lo son, más que por tales errores, por implicar 
peligro en las vidas de los actores y de los espectadores. El 
articulista no rechaza de plano las tramoyas, aunque reprenda 
su uso, porque los antiguos también las utilizaron. Pero es 
interesante la observación final, por lo que tiene de indicativo 
del contraste neoclásico entre realidad y ficción y, sobre todo, 
por cómo señala la que es imitable dentro del género trágico. 
                                                    
público, lo que le gustaba precisamente era ver caer a los actores, cuando el 
papel lo requería así: "Una de las principales habilidades del cómico es 
caer bien, despeñado desde una elevada roca, dándose una tremenda y 
estrepitosa caída en mitad de las duras tablas, de suerte que todos gritasen: 
qué bien ha caído!". (p. 42). 
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La realidad, como se dijo después, puede ser más intensa que 
la ficción. Al mismo tiempo vemos qué tipo de relación 
establece el autor entre la realidad y la ficción de la realidad; la 
de identificación. 
El problema que, tanto los críticos, como los autores, están 
plantando, en el fondo, es el de la verosimilitud. Un concepto 
que unos entienden de un modo más restrictivo y otros de 
manera más amplia. De forma general, entre los neoclásicos, el 
concepto de verosimilitud se define previo a la realización de 
la obra; entre los autores que estudiamos, la verosimilitud es 
un logro al que se quiere llegar desde lo planteado por su 
fantasía. Aunque Aristóteles se mostró bastante ambiguo en la 
definición de la verosimilitud,178 y Luzan también dejaba 
cierto espacio de libertad: “todo lo que es conforme a nuestras 
opiniones (sean estas erradas o verdaderas) es para nosotros 
verosímil” (Poética, lib. 2, cap. IX); lo cierto es que tal 
concepto se hizo extremadamente rígido entre cierto grupo de 
escritores y críticos, de forma que la censura de las obras 
desde esta perspectiva, así como su escritura, en muchas 
                         
178 Según el Estagirita, el poeta debe anteponer lo verosímil y creíble a lo 
verdadero; "y para establecer una norma general... los acontecimientos se 
desarrollan en sucesión verosímil o necesaria" (cap. 8, p. 155); "nada 
impide que unos sucesos sean tales que se ajusten a lo verosímil y a lo 
posible, que es el sentido en que los trata el poeta" (cap. 9, p. 160); "y esto 
es verosímil…, pues es verosímil que sucedan cosas contra lo verosímil" 
(cap. 18, p. 194); y pera terminar, "se debe preferir lo imposible verosímil a 
lo posible increíble” (cap. 24, p. 223), vid. Poética de Aristóteles, ed. V. 
García Yebra, Madrid, Credos, 1974. 
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ocasiones se hacía una labor esterilizante.179 
Conseguir que una mutación se realizara lo mejor 
posible, de forma que se lograra el efecto deseado, suponía 
hacer realidad, creíble y verosímil por tanto, algo que estaba 
fuera de los límites reales. En la interpretación de la 
verosimilitud, por parte de estos autores, se incluía la 
consideración de que el teatro era una “mentira”, una ficción 
pactada con el público que aceptaba las convenciones y 
olvidaba su sentido crítico. De esta forma se podía hacer 
natural lo que era producto de la artificiosidad de la 
maquinaria. Razones externas e internas contribuían a esta 
naturalidad. Por un lado, el público estaba acostumbrado a lo 
grandioso180 y lo esperaba, pues sabía qué iba a ver; por otro, 
                         
179 Numerosas censuras de este tipo se encuentran en la BMM, firmadas, 
entre otros, por Santos Díez González. Sobre éste, vid. A. V. Ebersole, 
Santos Díez González, censor de comedias, Chapel Hill, Albatros, 1983. 
180 Iriarte, Los literatos en Cuaresma, lo pone de manifiesto, igual que otras 
declaraciones: "La otra Señora que está más allá, oye la Tragedia con 
disgusto porque todo lo que en ella se contiene es cosa que puede muy bien 
suceder. Nada se representa allí que acontezca por arte Mágico, sea 
Nigromancia, Quiromancia, Hidromancia, Aeromancia, Piromancia, 
Geomancia, Cleromancia, Espatulomancia u otra brujería de nueva 
invención. Los aficionados a Comedias de mágica y hechicerías harán bien 
en consultar sobre la materia al muy Reverendo maestro Pedro Ciruelo... 
No hay cuevas o palacios encantados; no hay forma de que se aparezcan 
duendes, trasgos, visiones, sombras, espíritus, ni fantasmas, como en el 
Convidado de piedra, o en Hamlet; en fin todos los lances son naturales, ni 
más ni menos que los que nos pasan acá en la vida humana, sin que sea 
necesaria la fe para creerlos. Este defecto es gravísimo; porque ya se deja 
entender que el fin de las obras teatrales no es instruir y recrear con la 
verdad y con lances en que pueda verse hoy o mañana cualquier, cristiano, 
sino entretener con la extraordinaria invención de casualidades que nunca 
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como ya dijimos, la propia estructura de la comedia de magia, 
así como su personaje protagonista, el mago, exigían que se 
produjeran sucesos sorprendentes y prodigiosos que 
asombraran y suspendieran la admiración. Desde dentro de los 
límites y claves de este teatro, todo lo que sucedía era lógico, 
pues se encontraba entre las posibilidades de realización que 
envolvían al mago. 
 
Recursos cómicos y temas tratados: amor, justicia, 
monarquía. 
En los dos apartados anteriores hemos tenido ocasión 
de ver que la parodia era un elemento integrante, de bastante 
importancia, dentro de la comedia. Se parodiaba el lenguaje de 
distintas clases sociales, de momentos tópicos en el teatro, de 
regiones y naciones. De otra forma, se hacía una burla de 
tiradas barrocas que ya tenían poco o ningún sentido. Estas 
burlas tenían una relación directa con las que en siglos 
anteriores habían llevado a cabo los autores por mediación, 
generalmente, del gracioso. En estas comedias se va a seguir 
este procedimiento, pero también se criticará la figura de 
determinados personajes, como el petimetre (es el caso de don 
Pedro en El mágico gaditano), siguiendo el método empleado 
en las “comedias de figurón”. 
                                                    
pueden llegar a verificarse" (pp. 42-43). 
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La parodia tiene cabida en la comedia de magia, pero 
rara vez se hace parodia del género. Otra cosa es que el 
gracioso o la graciosa hagan alusiones, sobre lo que sucederá, 
al público. Durante el siglo XVIII, la parodia se centró más en 
la tragedia: Manolo, tragedia para reír o sainete para llorar; 
Inesilla la de Pinto (que parodia la figura de Inés de Castro), 
de Ramón de la Cruz, o El muñuelo, tragedia por mal nombre. 
Y de J. V. Alonso es la parodia de Orestes, Pancho y 
Mendrugo, sainete trágico.181 
Encontraremos también sátiras de la imagen del poeta, 
y de un género nuevo, el monólogo. Las parodias al respecto 
son más bien de finales de siglo, aunque burlarse del escritor 
mientras realiza su trabajo tenga en el siglo XVII algunos 
ejemplos excelentes, como el de Zabaleta. Samaniego, en 
1790, escribió una Parodia de Guzmán el Bueno, “escena 
trágica unipersonal” de Iriarte,182 y Subirá nos da cuenta 
también de la “escena sola, monólogo, soliloquio, 
lamentación, declamación, o llámese como quisiere, que a su 
                         
181 Ramón de la Cruz dice en la “Advertencia del autor al público”, a pesar 
de parodiar, "no ha sido mi ánimo, ni lo es ahora, ridiculizar Dramas tan 
respetables, raros y difíciles". Lo que realmente querría satirizar es un 
modo de representación: "una casualidad me suscitó la idea de Manolo; y 
el ignorado, presumido e impertinente modo con que algunos han querido 
introducirnos la declamación, merecía muy bien se les pusiese a los ojos 
este ejemplo, y se les mortificaran los oídos con esta imitación de sus 
habilidades", Manolo, Barcelona, Francisco Piferrer, s.a., p. 3. Sobre la 
parodia de la tragedia, vid. I.L. McClelland, Spanish Drama of Pathos 
[1750-1808), I, Liverpool, University Press, 1970, pp. 286-322. 
182 El texto en BAE, 61, pp. 400-406. 
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autor le importa poco el nombre”, titulado El Domingo o el 
cochero, o el cochero Domingo.183 Estas parodias —la última 
es de Vicente Rodríguez Arellano y se publicó por primera vez 
en 1791— son, en cierto modo, realizaciones artísticas de la 
demanda que desde varios años antes venía haciendo el rígido 
censor Santos Díaz González. En la que realizó a la comedia 
Gustavo Adolfo, Rey de Suecia (1789), decía: 
 
Del mismo modo, siendo los soliloquios 
unos substitutos de las reflexiones o 
discursos mentales, se deben considerar 
como imposibles de ser oídos por otro; y así 
también deberá corregirse en la quinta 
escena el verso en que dice Fistemberg: 
Atención mía, escuchemos; pues nadie puede 
escuchar los discursos mentales de otro.184 
                         
183 Vid. el trabajo de Subirá citado en la nota 46 y del mismo autor, 
"Estudios sobre el teatro madrileño: 'los melólogos' de Rousseau, Iriarte y 
otros autores", RBAM, V, 1928, pp. 140-161 y El compositor Iriarte 
(1750-179l) y el cultivo español del melólogo (melodrama), Barcelona, 
1949-1950, 2 vols.; I. L. McClelland, Spanish Drama, II, pp. 349-396 y S. 
Crespo Matellán, La parodia dramática en la literatura española, 
Salamanca, Universidad, 1979. 
184 La censura de la comedia, de la que es autor Juan Manuel Martínez, y se 
estrenó en 1789, continúa así: "demás de esto, las tres o cuatro primeras 
escenas son de Monólogos o Soliloquios, los cuales, si se ha de observar la 
verisimilitud (sic), no tienen cabida (en la opinión más fundada) sino en 
persona arrebatada instantáneamente de una vehementísima pasión, no 
llegando sus expresiones a pasar de seis u ocho versos. Pero esto es 
disimulable a vista de la costumbre, y ejemplo de varios Poetas, bien que 
su autoridad nunca puede prescribir contra la verisimilitud, que es 
esencialísima a todo Drama, Pero no es disimulable, y se deberá corregir en 
el Acto I, el que Federica, dormiendo, responda Sí a Banner, diciéndola 
este, ¿Serás tú mi dueño?... pues semejantes sueños fueron invenciones de 
Poetas, que soñaban cuando escribían..." La comedia está en la BMM, sign. 
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Sin embargo, sabemos que estos monólogos eran del agrado 
del público y que, durante el siglo XVII, se contaba con un 
escenario especial desde donde el actor recitaba el monólogo o 
el soliloquio.185 En general el actor ocupaba la parte central de 
la escena y declamaba, según múltiples declaraciones, con 
muchos manoteos y movimientos del cuerpo. Esto es lo que 
lleva a Iriarte, entre otras cosas, a desear la existencia de 
cómicos con 
 
presencias verdaderamente teatrales, que 
hablen sin manoteo, sin clamor pulpitable, y 
sin tono intempestivamente lastimero, ni 
afectadamente sollozante.186 
 
La otra parodia, la del autor escribiendo, tiene algunos 
ejemplos en nuestras comedias. Por lo general, no son tales 
parodias, sino alusiones a la labor del autor que, con esfuerzo, 
ha compuesto la obra. También se dan casos de quejas de los 
graciosos por estar a su disposición, envueltos en 
“embolismos” y tramoyas. Entre otros ejemplos: 
 
si acaso 
la Comedia sale mala, 
                                                    
1-115-1. Vid. más abajo el texto citado en la nota 66. 
185 Orozco, op. cit., p. 61. 
186 Iriarte, Literatos en Cuaresma, p. 41. Hay numerosas sátiras sobre los 
modos de representar, los defectos y amaneramientos de los actores en la 
BNM y en el AHN. En Apéndice se presenta uno de estos ejemplos. 
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tú hundirás la compañía (El anillo de Giges, 
parte 1ª p. 4). 
 
En la cuarta parte de El mágico de Salerno, 
 
que no encuentre yo un Poeta 
que te acabe de matar (p. 5a). 
 
Y otros muchos. Fuera de nuestro género, hay un monólogo, 
de 1793, titulado El poeta escribiendo un monólogo, que 
describe así su trabajo: 
 
que se para, se sienta, que se empina, 
que llora, y se ríe, se enfurece 
y hace lo que uno quiere, ¿me podría 
hacer temblar? !A un hombre que hubo 
escrito 
mil romances de ciego y cien letrillas, 
setenta y dos tonadas de teatro 
y hará cien logogrifos cada día! 
!Eso no, vive Dios! Tema en buen hora 
escribir toda aquesta catervilla 
de poetas que estudian las pasiones 
y andan siempre con daca las reglillas, 
con eso es verosímil, eso es bajo; 
pero yo, ¡bien a fe! ¡Majadería!187 
 
Para que exista parodia de algo debe darse antes el 
conocimiento de lo que se parodia, de forma que, después, se 
                         
187 J. Subirá, El compositor Iriarte, p. 484. Sobre la parodia del poeta 
escribiendo, vid. el material reunido por C. Cuevas García en J. de 
Zabaleta, El día de fiesta por la mañana y por la tarde, Madrid, Castalia, 
1983, pp. 175-184, “El poeta”. 
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pueda reconocer lo parodiado.188 Y algo de esto sucede con el 
tratamiento que los autores dan a los diferentes tipos o 
personajes. Aunque Salvo, en El mágico de Salerno, recoja la 
poética tradicional al respecto, la realidad es que el tratamiento 
que se da a los tipos es muy otro. Salvo escribió: 
 
En el teatro del Orbe 
¿es más todo que una farsa, 
donde es el poder galán, 
la hermosura primer dama, 
el regocijo gracioso, 
el conocimiento barba, 
y los demás, la fortuna, 
el enojo, la desgracia, 
la casualidad y el triunfo, 
cuya Compañía, acabada 
la Comedia, conque el tiempo 
representa sus mudanzas, 
al vestuario del sepulcro 
vuelven todos a ser nada? (p. 2) 
 
Por contraste, pues el autor lo que hace es establecer una 
comparación teatral de los distintos factores de la vida, 
extraemos una estricta, preceptiva por lo que respecta a los 
personajes de la comedia, cuyo tratamiento suele coincidir con 
el que Lope sintetizó en el Arte nuevo de hacer comedias.189 
                         
188 Vid. por ejemplo J. Tinianov, "Destruction, parodie", Change, 2, 1969, 
pp. 67-76 y S. Golopentia-Eretescu, "Grammaire de la parodie", CLTA, 
1969. 
189 Vid. entre otros, J. M. Rozas, Significado y doctrina del ‘Arte Nuevo’ de 
Lope de Vega, Madrid, SGEL, 1976 y la bibliografía allí citada. 
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Sin embargo, el “carácter” de estos tipos no se correspondía 
con las palabras de Salvo y Vela. Nicolás Fernández de 
Moratín lo expresó así en su “Sátira II”: 
 
Arrima los preceptos a una parte 
quien pretende escribir una comedia, 
y en tres jornadas o actos la reparte... 
Una fábula inventa fanfarrona, 
en que agradando al público profano, 
la moral institución y arte abandona. 
Hace al galán soberbio e inhumano, 
espadachín, sofístico, embustero, 
jugador, jurador, falso o liviano. 
No le falta un amigo y compañero, 
que agregados los dos, a cuchilladas, 
se burlan del alcalde más severo, 
persiguen las solteras y casadas... 
El barba es de los viejos más valientes, 
en las leyes del duelo ejercitado, 
ejemplo de hombres imprudentes... 
Bajo un honesto velo representa 
una dama gallarda y soberana, 
que hasta del amor casto vive esenta; 
y luego se descubre más profana, 
más desenvuelta y más provocadora 
que la lasciva emperatriz romana...190 
 
Este cambio en el tratamiento de los personajes refleja la 
adaptación que de ellos se hizo a los tipos y caracteres que 
deambulaban por las calles de Madrid, pues, a menudo, nos 
encontramos, no sólo con la parodia de majos (El mágico 
                         
190 op. cit. p. 32b. 
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gaditano, por ejemplo), sino de tipos locales que participaban 
en la escala de valores que estos personajes representan. 
Pero, más entrado el siglo, y mostrando que no 
podemos generalizar, hallamos un ejemplo (como siempre, 
hay más) de la adecuación entre el personaje y lo que este 
representa. Así, en la tercera parte de El mágico de 
Cataluña,191 comedia donde se dan varios duelos, don Pedro, 
barba, pide a los dos galanes, don Luis y don Alberto, que 
cesen en sus disputas, pues dan muy mal ejemplo. Es decir, 
cumple con su papel: 
 
estas continuas contiendas 
con don Alberto ocasionan 
mucho daño a vuestra fama, 
poco honor a vuestra honra; 
si con voces irritadas 
os injurió, ya es forzosa 
la paz, cediendo los dos, 
a fin de que en todo ponga 
la más segura quietud, 
la paz más fiel y amorosa (p. 17a) 
 
Don Pedro, después de pedirles esto de buenas maneras, les 
amenaza con la cárcel, si no arreglan sus desigualdades. Se 
                         
191 Esta comedia figura como anónima en el impreso; sin embargo, en el 
Catálogo de la RAE, p. 57, se adjudica a José Concha, mientras que en el 
artículo, que presumiblemente Cotarelo (siguiendo la opinión de Caro 
Baroja) escribió para la Enciclopedia Espasa sobre las comedias de magia, 
p. 112a, se atribuye a Valladares, como las dos partes anteriores. El 
Catálogo de la BMM, sin embargo, hace autor de la segunda parte a 
Concha, no de la tercera. 
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muestra, como decía Salvo, “el conocimiento barba”. Y en la 
misma comedia, gracias a este personaje, se resuelve el modo 
con que terminar con la maga. 
Moratín hacía una parodia, una exageración, de las 
figuras de la comedia. Y lo mismo harán los autores de 
comedias de magia con la burla o la reiteración de efectos, 
recursos y motivos. Ellos mismos ven la necesidad cambiar, de 
modificar los medios, pero caen una y otra vez en su 
utilización porque es necesario asegurar la buena acogida del 
público. En un texto recientemente rescatado, Montesinos 
escribía lo siguiente: 
De la problematicidad, bien vista y sentida, 
de las teorías sobre el arte no nace una nueva 
poética nacional, sino un parodismo. Este 
parodismo escéptico es uno de los rasgos 
más acusados del siglo XVII español. Lo que 
la moda divulga con rapidez por todos los 
rincones de la Península, es parodizado por 
los mismos autores de las obras de moda.. 
Lope y Góngora se burlan de los romances 
moriscos y pastoriles que ellos mismos han 
inventado; Lope, como Vélez o Tirso, se ríen 
amargamente de los efectos escénicos a que 
acuden, una y otra vez, para asegurar la 
buena acogida de sus comedias.192 
 
Esto mismo llevan a cabo nuestros autores. Por 
                         
192 J. Fernández Montesinos, "La lengua de Gongora" (Texto hallado y 
presentado inicialmente por J. Polo), RLit., XLVI, nº 91, 1984, pp. 21-43. 
La cita en la p. 25. 
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ejemplo, el recurso del final con bodas es objeto de burla en la 
primera parte de Marta la romarantina. El gracioso Revené, 
con esta declaración, nos indica también de qué forma asistían 
algunos al teatro y el conocimiento que se tenía de las 
convenciones teatrales: 
 
Revené: Mira, niña, por aquella, 
opinión del mosquetero, 
que durmiéndose en la grada 
y despertando al estruendo 
de irse la gente, decía: 
¿Tuvo ya fin ese cuento? 
¿Casáronse esos borrachos? 
Pues enciende y vamos, Pedro (p. 24). 
 
Y de igual forma, se observa lo inusual de empezar la comedia 
con un matrimonio, en la segunda parte de El mágico 
Apolonio: 
 
Zurribanda: ¿Es bueno empezar por boda? 
Perifollo: !Hay en eso inconveniente! (p. 5) 
 
Los graciosos son, de forma muy extrema en este teatro, 
catalizadores de las convenciones teatrales y de las 
“infidelidades” a estas, por parte de los autores, cuando se dan. 
Y una de las convenciones más habituales en el teatro de la 
época, que tiene antecedentes, es el recurso del sueño en 
escena. Criticado por los ilustrados, entra de lleno en ese tipo 
de escenas, imposibles según Díez González, pues nadie puede 
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saber qué es lo que sueña otro, igual que no se puede saber lo 
que piensa. 
En las comedias de magia suele ser el rey, a veces 
también el protagonista y muy pocas el mago, quien sueña. 
Este recurso no era propio de la comedia de magia, ni del 
teatro en general. En numerosos pliegos, en romances, etc., se 
encuentra el uso de este “molde” para contar algo. Pero no 
sólo lo emplearon los autores populares, también recurrieron a 
él escritores neoclásicos, como Nicolás Fernández de Moratín 
en su “Sátira I”, y otros. En realidad, este recurso es una 
variante del más antiguo que consistía en invocar a las musas, 
en caer en trance poético, etc. Moratín hijo, en La derrota de 
los pedantes, es uno de los que critica este tópico, incluso nos 
señala aproximadamente cuándo empezó a utilizarse: 
 
¿se trata... de alabar algo, de profetizar algo, 
de llorar algo, de referir algo? El poeta no 
tiene más que acostarse y apagar la luz. A 
media noche se le aparece un trasgo, una 
ninfa o cualquiera otro personaje alegórico 
con gran concurso de geniezuelos 
alrededor...; de suerte que desaparecer el 
fantasma, despedirse el poeta del lector pío y 
acabarse el poema, todo es a un tiempo. 
Sobre este molde de aparición hemos 
compuesto de once años acá cuantas obras se 
han necesitado para el surtido de las 
esquinas.193 (La derrota de los pedantes es 
                         
193 Op. cit., p. 566a. Vid. mas arriba, la nota 77. T. Uriarte, en La música. 
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de 1789). 
 
En la representación teatral este recurso tenía más 
posibilidades de espectacularidad. Por lo general, el rey, 
cansado del trabajo de gobernar, se retiraba a descansar y, al 
quedarse, dormido, comenzaba la aparición. En unos casos, 
simplemente contaba el sueño: es lo que sucedía, por ejemplo, 
en El mágico africano, donde no es el rey quien sueña, sino 
Margarita; en El mágico Brocario; en El mágico Segismundo, 
en cuya tercera jornada sueña el rey Mustafá; en Segismundo 
el romano, que tiene le peculiariedad de contar el sueño 
cantando, no el rey, sino Aurora; en la tercera parte de Marta 
la romarantina, donde la protagonista sueña que morirá a 
manos de su padre, algo semejante a Las crueldades de Nerón; 
en Los mágicos de Tetuán, donde el sueño sirve de escape al 
rey, que está enamorado de Zelinda, y gracias al sueño puede 
hablar con ella, y saber que también le corresponde en su 
amor. 
Antes de quedarse dormidos, empleaban fórmulas 
como esta que aparece en El Mágico Mahomad: 
 
rindámonos, como humanos, 
ya que nacimos sujetos, 
como hombres, a la inclemencia 
                                                    
Poema. Madrid, Impr. Real, 1779, pp. 78-79, utiliza el recurso del sueño: 
"a un lento sueño me sentí rendido,/ que acaso más que sueño,/ fue rapto de 
agitada fantasía". 
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e incomodidad del tiempo (p. 12a). 
 
Y el sueño se narraba de esta forma: Margarita, en El mágico 
africano: 
 
Cuando letal impulso de Morfeo 
desaliento en los ojos inspiraba, 
cubierta de terror, al moro veo, 
cuyo aspecto atrevido me asombraba. 
No sé qué vano impulso, o vil deseo, 
a ultrajar mi decoro le arrastraba. 
Quiso tocar mi mano, y aunque aleve, 
indeciso en la duda, no se atreve, 
yo le insulto, él porfía, y yo me irrito, 
crece su llama al ver mi resistencia, 
anhelando villano el apetito, 
el logro de una bárbara violencia. 
Furias exalo, tósigos vomito, 
llena de horror despierto, en tu presencia 
me encuentro, donde pío el alto cielo 
templa mi pena y calma mi recelo (ff. 33v-
34r). 
 
La característica dominante de todos estos sueños es su 
violencia y el desasosiego que crea en el que sueña. Más que 
sueños, son pesadillas, pues nunca se dan sueños agradables: 
son visiones de muerte, como en la sexta parte de El mágico 
de Salerno, donde el mago ve la suya, interpretada por otro 
actor —el recuerdo de Juan de Mañara y del tópico de la 
contemplación de la propia muerte es necesario aquí—; o son 
tentaciones, como en la primera parte de El mágico lusitano. 
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En este caso, como en el anterior, se escenifica parte del 
sueño. Aquí hay una mutación con carros magníficos, que 
pertenecen a la Fama y a la Fortuna, y que son las dos 
promesas que el demonio hace a Gil, cuando lo tienta. 
Mientras el “duerme”, la mutación se desarrolla: 
 
Transfórmase la fuente en un pabellón, y en 
su Centro se verá una Dama vestida de 
negro, representando la Magia y por entre los 
bastidores de una y otra mano, o por debajo 
del tablado, a los dos lados del foro, de la 
parte de afuera, saldrán o subirán dos carros 
a tronos... (ff. 8v-9r). 
 
En otros momentos, se utiliza el sueño del monarca 
para intentar matarlo. También puede intentarse, en las mismas 
circunstancias, matar al mago, como sucede en la cuarta parte 
de El mágico lusitano. En este recurso hay además rastros del 
mundo religioso. No sólo porque el demonio aproveche para 
tentar a su víctima, sino porque se aprovecha la ocasión para 
que al personaje se le aparezca Dios, o alguno de sus 
emisarios. En Marta abandonada, el Auxilio entra en escena, 
mientras ella duerme, para intentar que vuelva Dios. 
Como observaba el gracioso de El mágico Brocario, 
estos momentos le sirven “al ingenio” para presentar una 
escena vistosa y agradable, unas veces; otras, para “introducir 
con la Magia/ lo jocoso entre lo serio” (f. 265v); o a la inversa, 
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pues el sueño, por la forma de desarrollarse y por los temas 
que filtraba, era un momento de seriedad en la obra. A Santos 
Díez González, como hemos visto, estas escenas le parecían 
imposibles, pero, como escribió Cañizares, “con la Magia, 
¿qué extrañeza/ será?”. El sueño en escena no es un elemento 
necesario en este teatro, pero cuando aparece se da siempre del 
mismo modo. Es una variante del monólogo interior o 
soliloquio, destinado a hacer llegar al público algo, de una 
forma más intensa, para intentar conmoverla con sus palabras 
y gestos, gestos desasosegados. De manera general, en el 
sueño el personaje manifiesta sus temores y este recurso sólo 
estaba permitido a los tipos altos de la comedia: damas, reyes 
y galanes-magos. Como siempre, lo burlesco vendrá de parte 
de los graciosos, al remedar o comentar su conducta. Si no se 
puede hablar de que esto sea algo exclusivo de nuestro teatro, 
puesto que es una constante del teatro español, si se puede 
decir que en el siglo se da una mayor enfatización en el 
empleo de este recurso por parte del gracioso. En líneas 
generales, se le hace más burlón y malhablado, pero, al mismo 
tiempo, se le da más importancia en el desarrollo de la pieza y, 
en ocasiones, como sucede con los graciosos de Valladares, el 
personaje tiene una relevancia y una dignidad muy superiores 
a las del galán. De todas formas, como señaló Montesinos, 
sigue siendo “un tema cómico”: 
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un gracioso es un tema cómico o no es nada; 
en esta persona cómica se centra una 
ideología que es en él anticulterana como es 
antiaristocrática y antiheróica... Una figura 
del donaire... representa una determinada 
visión del prójimo...194 
 
Es la representación del metateatro al ser él quien reflexiona, o 
recuerda, que nos encontramos ante una ficción en un espacio 
determinado. Así el gracioso de El mágico Mahomad: 
 
Señoras, yo os protesto, 
en presencia de los que oyen, 
y de los que me están viendo 
en la Cazuela, en el Patio, 
en los bancos y Aposentos, 
y aun de los que están degollados 
en medias lunas y asientos, 
gradas, banquillos, balcones 
y vestuario... (f. 40a-b).195 
 
Este comportamiento habitual tiene algunas peculiaridades 
propias de los nuevos tiempos. Además de “denunciar” los 
                         
194 art. cit., p. 37. Vid. también sobre el gracioso, del mismo Montesinos, 
"Algunas observaciones sobre la figura del donaire", Homenaje ofrecido a 
Menéndez Pidal, I, Madrid, 1925, pp. 469-504; R. Herrero, "Génesis de la 
figura del Donaire", RFE, XXV, 1941, pp. 45-79; C. Bravo Villasante, "La 
realidad de la ficción, negada por el gracioso", RFE, XXVIII, 1944, pp. 
264-268; Ch. D. Ley, El gracioso en el teatro de la Península, Madrid, 
Rev. de Occidente, 1954; y las ponencias reunidas en el volumen Risa y 
sociedad en el teatro español del Siglo de Oro, París, CNRS, 1980. 
195 En la misma comedia se dice: "el Poeta o zampona/creo me quiere 
casar,/ para que con la victoria/ salga, en la segunda Parte,/ haciendo la 
tiritona”, p. 49b. 
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errores de la comedia o parodiar, con sus comentarios, algunos 
de los recursos típicos, como hace el gracioso de El mágico 
Segismundo: 
 
Cuanto aquí ha referido 
por un oído entró, y otro ha salido; 
y si algo más durara, 
sin duda, que dormido me quedara (f. 4a),196 
 
el gracioso realiza una crítica de la sociedad a la que se dirige. 
En estas comedias no encontráramos demasiados casos, ni 
muy explícitos, pero en las que podemos llamar “comedias 
burguesas” de las dos últimas décadas sí.197 Sin embargo, en 
una comedia de 1775, Brancanelo el herrero, encontramos 
algunas denuncias. Denuncias que se censuran. Por ejemplo, 
                         
196 Esto se dice después de tres páginas a doble columna de monólogo del 
mago. En este caso, Sánchez emplea la ironía para salvar la verosimilitud. 
En otros, por ejemplo cuando usa el aparte, cuida de que parezca lo más 
justificado posible. Así, cuando algún personaje hable en aparte, deja 
constancia de que, mientras tanto, otros están entretenidos: "Hablan los 
dos, y entre tanto dice Grajo" (f. 3v). En la siguiente página, Grajo tiene 
una larga parrafada, "mientras tanto han estado hablando Mustafá y 
Segismundo”. El intento es que no se pare la acción, que los actores no se 
queden mirando al que habla, como solía suceder. El intento es crear la 
ilusión de realidad. Cañizares, en la loa a su zarzuela Angélica y Medoro, 
da un ejemplo, de los muchos que se encuentran, de esta crítica de la 
preceptiva: "Asturias: ¿Quién eres tú, que en traje/ tan inferior en tan seria/ 
función te introduces? Júbilo: Quien, sienta el crítico o no sienta/ verme en 
esté sitio, rompe/ por la observada sentencia,/ de que no se mezclen burlas/ 
en acto que es tan de veras;/ pero acomódome al gusto/ de mis dueños, por 
que sepan/ que donde hay gozos festivos/ caben lealtades risueñas", vv. 
148-159 de la ed. de J. A. Molinaro y W. T. McCready, Angélica y 
Medoro, de Cañizares, Torino, Quaderni Ibero-Americani, 1953. 
197 Vid, por ejemplo el libro de J. Campos, Teatro y sociedad en España 
(1780-l820), Madrid, Editorial Moneda y Crédito, 1969. 
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esta que se refiere a lo que cuesta ganar el sustento: 
 
pasando 
a la inclemencia del tiempo 
los afanes y trabajos, 
que se sabe por muy cierto 
que padecen los que ganan 
con su sudor el sustento (vv. 98-103). 
 
Y más adelante, a la altura de los vv. 857-887, hay un diálogo 
entre el gracioso Mochuelo y el Zar, en el que también 
interviene Brancanelo, que es exponente de la alteración 
sufrida en la relación amo/criado. Este tipo de conversaciones 
tiene precedentes, pero en la comedia de Brancanelo se va más 
lejos. Mochuelo dice así: 
 
si ha de ponerse la mesa 
yo soy, señor, quien sudando 
aunque falta la moneda, 
quien con la trampa adelanta, 
le traigo pollas rellenas. 
Los empeños de un acaso 
contra mi gesto fomenta, 
Y así, señor, de lo dicho, 
Vuestra Majestad infiera 
si es él el amo criado, 
pues come y bebe a mi cuenta (vv. 864-674). 
 
Estos versos, en cierto sentido tópicos, tienen más relevancia 
en esta comedia, pues se trata del criado de un mago, que tiene 
poderes para conseguir cuanto pretenda. Por eso, resultan más 
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claros dirigidos a la figura del hidalgo o noble que no trabaja. 
La relación de esta postura con las críticas y con la valoración 
del trabajo manual y económico es evidente. Lo es mucho más 
en comedias como El vinatero de Madrid, El carbonero de 
Londres, de Valladares, la Cecilia, de Comella, y otras que 
analiza Jorge Campos, en Teatro y sociedad en España. Pero 
en Brancanelo se desarrolla más el diálogo. Tras referir 
Mochuelo los versos antecedentes, el Zar le da la razón: 
 
son muy claras las pruebas 
de la razón que os asiste, 
 
y Mochuelo comenta: 
 
Con tan piadosa sentencia, 
ya todos somos iguales (vv. 830-881), 
 
a lo que Brancanelo se opone, pues el gracioso toma posesión, 
“en virtud de la sentencia,/ de su amo” (vv. 885-887). Todo lo 
cual, sin embargo, le parece al Zar “de justicia”. El anónimo 
autor de esta comedia ha forzado la situación: en comedias de 
la primera mitad del siglo, hemos encontrado, con cierta 
frecuencia, este tipo de denuncias, igual que en el siglo XVII, 
pero tras iniciarse este diálogo, el galán mandaba callar al 
gracioso, considerando que molestaba. En esta época hay ya 
un creciente movimiento que, estimulado por las Sociedades 
Económicas de Amigos del País, procura atraer hacia el 
 225
trabajo a sectores habitualmente desocupados. 
Pero el gracioso continúa desempeñando la misma 
función de ayudante respecto a su amo. A veces es un criado 
listo, otras es un gracioso tonto, borracho, etc. Durante gran 
parte del siglo XVIII, el criado de la comedia de magia tendrá 
la peculiaridad de querer practicar la magia, sin poder 
conseguirlo. Pero hacia el tercer tercio del siglo encontraremos 
casos de criados que tienen poderes mágicos. Uno de estos 
casos lo hemos visto en El asombro de Salamanca, donde el 
criado gallego consigue poderes gracias a un sombrero que la 
maga Cristerna le entrega. En El mágico mexicano es el propio 
gracioso quien presenta, con una ironía evidente, la situación 
que su personaje tenía en el teatro, así como su función dentro 
de la trama y el tipo de relación que establecía con el galán. Al 
mismo tiempo, nos da una serie de gestos estereotipados, o 
señales, que constituían parte del arte de la representación, de 
la declamación de los actores. La tirada de versos tiene además 
una gran carga sugestiva y evocadora: 
 
¿Dónde, Señor, de esta suerte 
te retiras; pues dejando 
atados allí a dos troncos 
a su pesar los caballos, 
y entrando en aqueste bosque, 
a tus salas suspirando, 
de mi no haces cuenta, siendo 
tan importante en el caso 
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el lacayo, que sirviendo 
está, a un Amo enamorado? 
¿Porqué suspiras? ¿qué tienes? 
¿Al Cielo miras?¿Las manos 
de cuando en cuando las juntas? 
¿haces versos? ¿Has hallado la piedra 
Filosofal? (p.2a).198 
 
En esta misma comedia, además de referirse al carácter ficticio 
de la historia, se da la inversión de papeles, de manera que 
Matraca, muy ridículamente bizarro, se comporta como un 
galán, y don Pedro, lo hace en algunas ocasiones como un 
gracioso. Matraca defenderá a su señora: 
 
¿Pues no tengo yo esta espada, 
que junta con el valor, 
que al corazón acompaña, 
de él hiciera pepitoria? 
Juana: Muy valiente estás, Matraca. 
Matraca: Cualquier Galán es valiente, 
a los ojos de su Dama (p. 8a).199 
 
Don Pedro se comporta y habla como gracioso mientras sube 
una escala: 
                         
198 En El mágico Africano encontramos otras "marcas" del tipo de 
representación que se hacia: "Margarita: ¿Qué tienes? Ya enmudeces, ya 
suspiras,/ ya pálido el color, al cielo miras,/ ¿Tiemblas? ¿Qué es esto?.../ 
¿Qué fatigas, qué penas, qué desvelos/ te acongojan?"... Mahomad: "Ah!, 
que no siempre entienden/ en amantes enojos/ los ojos el lenguaje de los 
ojos" (f. 17v). 
199 Matraca continúa remedando el lenguaje de los galanes: “Mi espada 
sola, señora,/ fuera bastante a que viera/ don Pedro, que con la vida,/ 
hombres que tienen mis prendas,/ saben restaurar de Amor/ con valor las 
contingencias” (p. 13a) 
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¡A quién no espantará verme 
(digo la verdad, señores), 
de esta suerte, y la cabeza 
hecha doscientos chichones! 
Por cierto, que en la verdad 
los trabajos de los hombres 
no tienen cuento, ni cuenta, 
dígolo yo, que dolores 
estoy padeciendo, y solo 
por esta hermanilla enorme 
subo, Pues, vayan conmigo 
los santos Kirieleisones (p. 18a-b). 
 
El gracioso, pues, sigue siendo el principal elemento 
provocador de comicidad. Aunque también empiece a 
constituir uno de los medios utilizados por los dramaturgos 
para mediatizar ideas más o menos “contestatarias”, como en 
el caso de Brancanelo. En esta comedia, aunque por poco 
tiempo, casi se plantea una revolución; la alteración de las 
clases, de manera que sean los proletarios quienes gobiernen a 
sus amos. El hecho de que sea un momento cómico no quita al 
episodio su capacidad para incidir en las conciencias de los 
distintos sectores del público, pues, si se sigue manteniendo la 
inalterabilidad de la estructura monárquica, se criticaban los 
derechos de nobles y validos, que se consideraban un lastre de 
la sociedad y causantes del mal gobierno. Don Juan de Espina, 
por ejemplo, dirá, al ser llamado por el rey: 
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Ya es forzoso 
que rompa de mi retiro 
la inviolable ley, a impulsos 
de precepto tan divino. 
El Rey me envía a llamar, 
y aunque me haya resistido 
a su privado, a mí dueño 
no puedo...(p. 105). 
 
Y las críticas a la nobleza heredada son tantas que excusan 
poner ejemplos, aunque este asunto lo veremos después. 
La comicidad del gracioso no sólo provenía de sus 
palabras. Sobre todo, y principalmente, llegaba por el lado 
paraverbal. Apenas tenemos indicaciones sobre su forma de 
actuar, casi todas se reducen a indicar su carácter de figura 
ridícula,”a lo ridículo”, sin otra anotación que explicite más 
esa ridiculez. Otras veces se describe su atuendo, pero casi 
siempre se le hace objeto de los padecimientos mágicos. Es 
decir, el gracioso volará castigado hasta un tejado; será 
agredido por fieras, monstruos, demonios; transformado en 
papagayo o cualquier otro animal, etc. Y pondrá mucho 
énfasis en sus entradas en escena, que han de ser siempre lo 
más sorprendentemente cómicas. El nombre del gracioso 
indica por lo general algún rasgo del carácter de su personaje: 
Grajo, Mochuelo, Sumesfuit, Chamberí, Niseta (diminutivo de 
Nise, nombre muy empleado entre las damas de comedia), 
Matraca, etc. En cierto sentido, son “metáforas de la 
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persona”200 —y no debemos olvidar que todos estos autores, a 
sus personajes, les llaman personas: “personas que 
intervienen”—, y contribuyen a la desmitificación de todo 
aquello sobre lo que hablan y representan, pues sus gestos, 
vestido, movimiento escénico, etc., contribuyen a ello. El 
empleo de recursos del entremés, de la comedia burlesca, de 
figurón, y de otros espectáculos teatrales se combinan para 
producir la risa. 
Pero sobre todo, el gracioso potenciará todos aquellos 
medios que involucren al público en los sucesos que comenta. 
Su comicidad llega por hacerles partícipes de sus sufrimientos 
y deseos, lo que hace de una forma muy determinada: 
empleando su mismo lenguaje, o un lenguaje semejante. Es 
esto lo que, en cierto sentido, dejando de lado la parodia del 
habla de los nobles, produce la risa en momentos como el que 
señalamos más arriba, cuando Matraca, en El mágico 
mexicano, remeda las expresiones de amor de su amo. Y es lo 
que sucede en la segunda parte de El mágico Apolonio. 
Primero Julia, la dama, se queja así del abandono de su amado: 
 
¿Tú repudiarme? (¡Qué agravio!) 
¿Tú ofenderme? (!Qué injusticia!) 
¿Tú olvidarme? (¡Qué dolor!) 
                         
200 G. Levi-Strauss, Mythologies, II. Du miel aux cendres, París, Plon, 
1968, p. 294. Cit. por L. García Lorenzo, "El hermano de su hermana, de 
Bernaldo de Quirós, y la comedia burlesca del siglo XVII", RLit., XLIV, nº 
87, 1982, p. 15. 
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¿Tú afligirme? (¡Qué agonía!) (f. 12v), 
 
y poco después, la criada, recordando el paso, parodia. La 
criada se llama Mariposa: 
 
a la pobre la dio así: 
¿Tú repudiarme? (¡Que droga!) 
¿Tú ofenderme? (¡Qué tenazas!) 
¿Tú a mí olvidarme? (¡Qué soga!) 
¿Tú afligirme? (¡Qué zarazas!) (f. 16r). 
 
Otro de los asuntos en donde el gracioso muestra su 
carácter es en el del amor. A menudo juega con la convención 
que le hace pretender a la criada de la dama, quien no le hará 
demasiado caso. De una forma bastante extendida 
encontraremos entre los graciosos una relación triangular muy 
parecida a la del chichisveo. Por ejemplo, así sucede en El 
anillo de Giges o en La mágica, de Nimega. En todos los 
casos, es una parodia de esta institución. Primero porque la 
criada no está casada con ninguno de ellos, y segundo porque 
se da precisamente entre la clase baja, cuando el cortejo era 
propio de las altas.201 Julieta, la criada de La mágica de 
Nimega, discurre largo sobre estos extremos en la tercera 
jornada, y lleva a cabo una elección de marido que recuerda al 
entremés de Cervantes y a uno de los cuentos que Castillo 
Solórzano cuenta en El bachiller Trapaza. Julieta dice así: 
                         
201 Vid. C. Martín Gaite, Usos amorosos del dieciocho en España. 
Barcelona, Lumen, 1981. 
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dos amantes en rigor 
me quieren (lindo regalo) 
y los admite mi amor, 
que si uno al fin es muy malo 
y otro no puede ser peor. 
Bonita debo de ser 
pues causo tales cuidados... 
pero no soy regalada 
pues, aunque es su amor un abismo, 
de uno no se me da nada 
pero del otro lo mesmo... 
de Parla me quieren todos, 
de Villafranca ninguno... 
si a casarse no se iguala 
cualquiera galán novel, 
uno se irá noramala 
y el otro se irá tras él (f. 107r-v). 
 
Situaciones como estas se encuentran muchas en 
nuestras comedias. Los criados tratan sobre el amor de manera 
muy recurrente. Como en las novelas, el amor es uno de los 
pilares que sostienen la acción. Pero a lo largo del siglo se ven 
cambios en la forma de manifestar el amor y en el modo de 
entenderlo. En El mágico Mahomad todavía se ve la 
concepción materialista del gracioso, pero no así la de la 
graciosa: 
 
Lechuga:  Dura, y siempre durará, (su amor) 
pues mi corazón se da, 
mi bien, a lo lujurioso. 
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Lo que no valora Escarola, que es partidaria de la firmeza y 
fidelidad: 
 
Escarola:  Ninguno que no sea dueño 
de este amor firme y constante 
llegará a hacer cosa igual (p. 26a). 
 
Sin embargo, en las comedias de Valladares ya 
encontraremos un distinto tratamiento de este asunto. Tanto en 
los graciosos como entre los personajes altos. Respecto a 
estos, Orosmín, que se enamora de Delia en seguida, con el 
típico flechazo, dice: “rendido/ a la singular belleza/ de Delia, 
mi corazón/ quedó a la vista primera” (p. 11a). Pero la idea de 
la dama es otra. Ella cree que Orasmín está enamorado, 
 
pero lo que presto nace, 
también, señor, muere presto. 
No es amor el vuestro, es 
una ráfaga, un violento 
impulso, tan sin constancia, 
que con la prisa que nace, 
con la misma espira luego (p. 17b). 
 
Y esto mismo se repita en otro momento de la comedia (que es 
El mágico del Mogol), cuando Orosmín se declara a otra dama, 
a Rojana: 
 
Te quiero, no te causa extrañeza; 
pero mi amor jamás tuvo firmeza... 
Rojana:  Pues yo, señor, jamás quise a un amante, 
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cuando llego a saber que es inconstante. 
 
En esta comedia parece que el verdadero tema es el amor. 
Delia, que luego tiene amores con Hircán, vuelve una y otra 
vez sobre la constancia de los amantes, dejando de lado esa 
forma “romántica” de amar a base de “ardientes llamas”. 
Valladares distribuye las ideas sobre el amor del siguiente 
modo: a los hombres los hace inconstantes, caprichosos; a las 
mujeres, fieles, reflexivas. El amor debe surgir, no del 
flechazo, sino del trato (p. 30a). Por su parte, los criados 
mantienen una actitud juguetona, pero no como en las 
comedias de autores anteriores. Incluso son más serios y 
discretos que sus amos, en El mágico de Serván. En esta 
comedia no hay disimulo. La dama pregunta a su criada 
“¿Tanto amas al criado?” y ella responde “Ay, señora, sí le 
quiero” (p. 32a.). En sus relaciones son más claros y 
conscientes que sus amos, que a menudo deliran frases 
retóricas, como sucede también en El mágico de Eriván. 
Valladares de Sotomayor dirige su comedia hacia el público 
femenino, preferentemente, y esta es la razón de que 
introduzca tantos cambios en un tema de importancia capital, 
como es el del amor. Las relaciones que en estas variaciones 
existen, entre sus comedias y su novela en nueve tomos La 
Leandra, estén todavía por estudiar pero son bastante 
interesantes como para merecer la atención de la crítica. 
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Prueba de la dirección hacia el público femenino la tenemos. 
En la introducción a su comedia El culpado sin delito: 
 
Ruano: En siendo así, se nos llena 
la casa de apasionados. 
Garrido: Mejor es de apasionadas, 
pues la experiencia ha mostrado 
que la comedia que toma 
el bello sexo a su cargo 
da mucho producto y 
merece mucho aplauso.202 
 
Obsérvese que Valladares, como Zamora en el prólogo a sus 
Comedias nuevas, alude a la “experiencia” como principal 
fuente de trabajo y aprendizaje, más que al estudio. Y 
continuando con el tema del amor y con el papel que la mujer 
desempeña en él, en El mágico de Serván hay un episodio que 
se sale de las convenciones habituales. Al final de la comedia, 
la reina da por esposo a Armina al antiguo tirano, ella se niega, 
Rechaza un matrimonio que viene impuesto por el poder real: 
 
Señora, 
perdonad si no lo acepto; 
yo la mano de un traidor 
como Cambuco detesto. 
Todo el amor que le tuve 
                         
202 BNM, ms, 1451827, f. 2r. Continúa: "Donde concurren las hembras/ no 
pueden faltar los machos./ Tras de una, va su Marido;/ tras de otra, su 
apasionado,/ y tras de otras, que discurro/ son las más, sus cuotidianos 
(sic). Garrido: Sí, que el nombre de cortejo/ los cultos la han desterrado". 
La comedia se imprimió en 1782. 
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se ha vuelto aborrecimiento, 
por su monstruosa crueldad. 
Bárbaro, sí, te aborrezco (p. 37a). 
 
Así nos enfrentamos a un tema de gran vigencia en los años 
del estreno de esta comedia; el del papel de los padres y los 
hijos en la elección de esposos. La evolución de las posturas 
ha sido muy grande. Teniendo en consideración la conducta 
que acabamos de ver en Armina, leamos ahora la de Claricia, 
en La mágica de Nimega, de 1750, ante una situación 
semejante. Comprobaremos que Valladares se ha hecho eco de 
las nuevas ideas ante este problema y que se muestra partidario 
de la libertad de elección, mientras que Agramont y Toledo es 
mucho más conservador: 
 
Di mi palabra a mi tio, 
fui persuadida a sus ruegos; 
es nuestro gobernador 
persona de gran respeto, 
él es noble, yo no tanto, 
tan adelante el efecto, 
mi palabra irrevocable, 
mi estimación lo primero. 
Mi Desposorio es fijo 
y mi muerte lo más cierto (ff. 59v-60r). 
 
Se mezclan, y se hacen depender, el problema del amor 
y el del honor. La palabra entregada obliga y, para mantener a 
salvo el honor, no importa morir. 
En la actitud de Valladares encontramos ya la 
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filtración, a la comedia de magia, de uno de los temas 
favoritos de las comedias lacrimógenas, el del matrimonio 
indeseado que, en la primera mitad del siglo y en el XVII, 
tiene una manifestación menos dramáticamente elaborada y es 
la del matrimonio por razón de estado. El asunto de la elección 
de esposos preocupó mucho a los ilustrados —incluso se llegó 
a promulgar una ley al respecto—, y lo llevaron en distintas 
ocasiones a las tablas. También se escribieron y tradujeron 
tratados sobre esta materia. Algunos son el de Joaquín 
Amorós, Discurso sobre la necesidad del consentimiento, 
paterno para el matrimonio, conforme a lo dispuesto en la 
Real Pragmática de 23 de marzo da 1776, Madrid, 1777; el 
del presbítero Francisco Belati, traducida por Felipe Plata y 
Sile, en 1778, Régimen de casados y obligaciones de un 
marido cristiano con su mujer; el anónimo Consideraciones 
políticas sobre la conducta que debe observarse entre marido 
y mujer, Madrid, 1792; y sobre el tema de la comedia da 
Valladares, El mágico del Mogol, que se estrenó en 1782, 
hemos encontrado un tratado publicado en 1781 en Madrid, 
titulado La mujer desengañada por la veleidad del hombre; 
cuyo autor es J. E. Colomer.203 
                         
203 Sobre la mujer en el XVIII, además del libro de Martín Gaite, vid, N. 
Harrison, "La mujer, la moralidad y el matrimonio en las obras de 
Cadalso", CHisp., nº 389, 1982, pp. 291-308; K. Kish, "A School for 
Wives: Women in Einghteenth -Century Spsnish Theater", en B, Miller, 
Womens in Hispanic Literature: Icons and Fallen Idols, Berkeley, 
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Esta actitud, que vemos en Valladares expresada de un 
modo sistemático, tiene, dentro del teatro de magia, 
manifestaciones anteriores. Lo importante en la forma de 
plantear el tema del amor es que se da una mayor importancia 
al papel de la mujer. Durante el siglo XVIII, las mujeres irán 
conquistando —en opinión de Martín Gaite, empezarán a 
conquistar— derechos, libertades que hasta entonces les 
estuvieron prohibidos. La misma permisibilidad con que se 
miraba la institución del cortejo es un ejemplo de la relativa 
independencia que la mujer estaba consiguiendo. Dirigir el 
teatro, y las novelas, al público femenino contribuía a hacerlas 
protagonistas de esas obras que ellas mismas consumían, o a 
tratar problemas directamente relacionados con ellas. Y los 
autores de comedias de magia, como cualquier otro autor que 
escribe para el momento, estaban atentos a los cambios 
sociales, a las novedades que se sucedían, para criticarlas o no, 
para incluirlos en sus obras. Por esto se da un cambio tan 
sustancial en la manifestación de las relaciones entre hombres 
                                                    
University Press, 1983, pp. 184-200 (Trata las obras de Moratín, Iriarte, 
Cruz y algunas tragedias). Valladares parece un gran observador de la 
realidad circundante y de los cambios que en ella se dan. En el sainete El 
encantador dedica casi la totalidad de la segunda parte a hablar de la forma 
de amar de hombres y mujeres, a los cambios de actitud de los primeros 
ante las segundas. Por ejemplo dice de los petimetres: "A estos hombres se 
les niega/ la razón y el buen pensar,/ Grande amor nos manifiestan;/ 
suponen que están muriendo/ por nosotras; sus arengas,/ cortesías y 
caricias/ nos preocupan y deleitan./ Son muy expresivos; lloran,/ suspiran, 
gimen, lamentan;/ y lo creemos; mas no es nada cierto./Camila: ¿Pues qué 
es? Tadea: Apariencia" (f. llr-v). 
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y mujeres. Aunque se mantenga la estructura tradicional de 
final con bodas, se incluyen a lo largo de la pieza momentos, 
diálogos, reflexiones, que materializan el cambio que se está 
dando fuera de los teatros, en la vida del público. En 1750, el 
autor de la segunda parte de El mágico Apolonio, expresa así 
la forma que tienen los hombres de querer: 
 
porque sois tales los hombres 
que amáis la que se desvía, 
aborrecéis la que os quiere, 
y en vuestra inconstancia fija, 
el día que está segura 
llegó de su olvido el día (f. 22v). 
 
Esta forma de querer, propia de petimetres, como 
vimos en el sainete de Valladares, participa de una escala de 
valores en la que lo puntual, e impulsivo está considerado de 
forma prioritaria. Así, Nicandro,”príncipe fiero de Rodas”, 
quiere secuestrar a Olimpia, pero ella, que le ama, le responde 
así: 
 
lo que el amor persuade, 
el honor lo vitupera. 
Siendo quien soy, no es posible 
que lo que dices hiciera; 
ni tú, si bien lo miraras, 
tampoco lo propusieras (f. 6v). 
 
En esta comedia, Mágica por su esposo, de 1776, toda 
la trama está en función de defender el honor femenino, en el 
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sentido de que hay un comportamiento alternativo, que no es 
el “caballeresco”, por el cual mujeres y hombres pueden 
relacionarse de una forma más civilizada. Una forma que evite 
la corrupción a que se había llegado en las relaciones sexuales, 
por la cual, en 1803, de los 4962 nacimientos que hubo, en 
Madrid, 1318 fueron ilegítimos. El corresponsal del Correo de 
Murcia, en 1794, consideraba que esta corrupción tenía su 
origen en la falta de libertad en la elección de esposos.204 
Precisamente el control, y hasta cierto punto la obligatoriedad 
de la elección, fue lo que hizo que se permitiera el adulterio y 
el cortejo, como formas de escape que permitían mantener los 
matrimonios por compromiso, el único que parece haber 
propuesto el divorcio como solución a estos problemas es 
Cabarrús,205 quien es partidario de esta fórmula precisamente 
para mantener la institución del matrimonio, que debe ser “el 
estado más delicioso de la vida”. 
En El mágico gaditano, de 1775, encontramos una 
síntesis de las distintas posturas al respecto. La del padre que 
se niega al matrimonio de su hija porque “no ha de andar mi 
                         
204 Vid, J.L. Abellán, "El neoclasicismo, la función social del teatro y la 
situación de la mujer", Historia critica del pensamiento español, III, 
Madrid, Espasa-Calpe, 1961, pp. 657-677, y J. Soubeyroux, "Pauperismo y 
relaciones sociales en el Madrid del siglo XVIII”, Estudios de Historia 
social, 12-13, 1980. 
205 Conde de Cabarrús, Cartas, estudio preliminar de «J. Mª Maravall, 
Madrid, Castellote ed., 1973. En la carta quinta, "Sobre la sanidad pública”, 
pp. 225-250. 
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nobleza/ de Mozos por estropajo” (f. 45r), y la del que va con 
los tiempos: “si don Luis adora a vuestra/ Hija, y ella 
corresponde/ aunque des más providencias/ que se dan en el 
consejo/ os ha de sacar la presa” (f. 4r). Y la criada es quien 
mejor expresa esta idea de la libertad en la elección, 
precisamente para que el matrimonio dure: 
 
que yo tuviera 
un Novio que me rondara, 
que aunque mi Abuelo se ahorcara 
yo con él me divirtiera. 
Demás que aqueste Señor, 
como padece manías, 
sólo funda en fantasías 
de su casa el esplendor. 
Y hoy en el día se ve 
por práctica y experiencia 
que no hay mayor conveniencia 
que un buen gusto y firme fe; 
porque casando a razón 
de estado y del interés 
antes que se acabe el mes 
ya los gustos rabias son (f. 6r-v). 
 
Declaraciones como estas se encuentran con bastante 
frecuencia. Por ejemplo, en Marta abandonada, 
en vano 
buscáis quien os recomiende 
conmigo, si vuestro afecto 
mi gusto no favorece; 
que aunque los terceros hacen 
matrimonios muchas veces, 
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el hacer amantes, sólo 
del imperio de Amor pende (f. 11v).206 
 
Pero también nos encontramos declaraciones que 
manifiestan el tipo de educación que recibían las mujeres, 
basada principalmente en ocultar y disimular sus sentimientos. 
En El mágico Apolonio, una de las damas dice: 
 
Mucho mi afecto me rinde, 
quiero llegar; mas soy Dama, 
y aunque estemos muy rendidas, 
hemos de ser muy rogadas (p. 41b). 
 
Esta actitud es la que denunciaba Nicolás Fernández de 
Moratín en los versos de su “Sátira II”, que reprodujimos más 
arriba. Sin embargo, nos damos cuenta de que la visión 
presentada por nuestro teatro, respecto a estos temas, no es tan 
reducida como hacían pensar en un principio declaraciones 
como esa de Moratín y las de otros ilustrados. Los autores de 
comedias de magia se hacen eco de los cambios sociales, no 
sólo porque sea un modo de atraer al público dar espectáculos 
que tengan que ver con la realidad, sino porque este teatro 
popular basa su supervivencia en el “aggiornamento”. Como 
otras expresiones de la llamada literatura popular, debe estar al 
                         
206 Y en El mágico mexicano, don Juan dice: "aunque pudiéramos con 
secreto/ los dos casarnos, que pase/ a vista de todos quiero,/ porque así se 
desengañen/ de que contra amor, ningunas/ fuerzas hay que sean bastantes" 
(p. 20b). Vid. también C. Martín Gaite, "Lenguaje y estilo amoroso en los 
textos del XVIII español", RUM, XXI, 1972, pp. 93-95. 
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día, actualizar sus temas, para poder ser consumida y aceptada. 
El tradicional conservadurismo que se viene achacando 
a estas expresiones dramáticas queda compensado con 
posturas críticas no tan conservadoras, como vemos. Y el 
método que emplean nuestros autores no es precisamente el de 
la demostración de una tesis. Su didacticismo se expresa, 
mediante métodos estrictamente teatrales, es decir, presentan 
la situación, la ridiculizan y sólo algunas veces sacan 
consecuencias. Más habitualmente dejan que sea el público 
quien cree su idea al respecto. En otras ocasiones, el autor 
aplica una técnica moralista, basada en el empleo de un tono 
sentencioso. El autor de El mágico mexicano usa la sátira, la 
burla; manifestando el aburrimiento de las mujeres,207 la 
criada Juana comenta: “¿Hay vida como pasearse,/ y no el 
estar encerrada,/ sin ver a gusto la calle?” (p. 20b). Poco 
después, ella y Matraca, mantienen una conversación que es 
aleccionadora: 
 
Matraca:  si conmigo te casas 
ha de ser sabiendo que, 
siempre que a la calle salgas, 
me has de llevar a tu lado, 
que a la Comedia nequaquam; 
a los toros, ni por lumbre; 
pues a la Alameda, guarda; 
a Jamaica, no se trate, 
                         
207 Sobre este asunto, Martín Gaite, op. cit., cap. 1º. 
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y en fin, que siempre en tu casa, 
para nada has de salir. 
Mira ahora si te agrada 
esta vida, si así quieres, 
nos casaremos mañana. 
... Porque 
siempre las piernas quebradas 
dentro de casa mejor 
está una mujer casada. 
Juana:  Pues no quiero casarme. 
Matraca:  ¿Ves como fue de importancia 
el no hacerlo de repente? 
Juana:  Eso sí. Bien haya tu Alma 
que primero lo miraste 
con cordura (p. 29b). 
 
Son las mujeres, en la comedia como fuera de ella, las 
que a menudo tienen las ideas más renovadoras. Los autores 
hacen que los hombres sean portadores de valores antiguos, 
como el del honor. Don Pedro dice en esta misma comedia: 
“mi hermana es, de su pellejo/ puedo hacer si quiero un sayo” 
(p. 33b). Este tipo de actitudes contrasta con el interés 
creciente, sobre todo en la segunda mitad del siglo, por educar 
a la mujer. Una actitud bastante contemporizadora 
encontramos en la sexta parte de El Mágico des Salerno, 
cuando el padre de Fenisa, tras castigarla, reflexiona: 
 
ya basta de rigor, ya es justo la hable, 
pues mas que lo enojado hace lo afable. 
Ningún padre en rigores es prolijo, 
que al fin el mal del padre es mal del hijo (ff. 
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26r-v). 
 
Esta expresión de las novedades que se quieren introducir en 
las relaciones entre padres e hijos, de las que también son 
manifestación los debates sobre el papel de unos y otros en la 
elección de estado, tienen en El mágico gaditano otra llamada 
a la conveniencia de dejar libertad a las personas. Don Lázaro 
decide poner espías a su hija, y ella le responde: 
 
no aprietes el lazo, Padre, 
mira que es efecto fijo 
que, por apretarlo mucho, 
se suele romper el hilo (f. 7v). 
 
En todas estas observaciones que venimos haciendo 
sobre los cambios sociales respecto al papel y educación de la 
mujer, hay que decir que, fuera del teatro, se dirigían 
principalmente estos cambios a las clases medias y nobles. Sin 
embargo, el teatro servía como transmisor de esas nuevas ideas 
hacia las mujeres y los hombres de estratos sociales más bajos. 
Desde este punto de vista, el teatro de magia, como también 
las comedias sentimentales, “trabajaban” por la mejora social 
y cultural de la población femenina.208 Sin embargo, 
                         
208 Entre los textos de los ilustrados dedicados al tema, vid. Jovellanos, 
Memoria leída en la Sociedad Económica de Madrid, sobre si debían o no 
admitir en ellas las señoras, BAE, 50, pp. 51 y ss. En la misma línea de los 
ejemplos citados está este de El médico gaditano, donde Tomasa dice: 
"Déjame, por Dios te ruego,/ que para vivir así,/ tan encerrada, más quiero/ 
ir a ser Monja Descalza/ en un austero Convento./ !Yo sin salir a la calle!" 
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considerando que son autores, no autoras, quienes escriben 
esas comedias, cabe preguntarse hasta qué punto todas estas 
nuevas ideas, así como enderezar la comedia hacia las 
mujeres, no tiene mas interés que el de captar público, dejando 
de lado cualquier otra consideración, educativa o reformista. 
No podemos responder totalmente a esta pregunta, pero, igual 
que eran hombres los que escribían (fuera del teatro) sobre la 
“emancipación” femenina, podemos pensar que nuestros 
autores son igualmente sinceros al hacerse eco de estas 
corrientes. 
Pero, ¿cómo son las magas de las comedias de magia? 
¿incorporan estas ideas de “libertad? En nuestra opinión, la 
maga tiene por lo general un papel dependiente, ya sea del 
mago, del genio que la protege, o del marido al que ama. Las 
motivaciones de la mágica suelen ser de orden amoroso. 
Marta, Diana, cualquiera de las mágicas que elijamos, llega a 
la magia por conseguir el amor de quien la ha abandonado. 
Emplea sus poderes para defenderse de una agresión externa, 
cuya consecuencia es la pérdida del amor del marido o del 
prometido. A diferencia de los magos, que utilizaban su poder 
para conseguir el amor de perfectas desconocidas. 
Antonietta Calderone209 ha puesto de relieve cómo el 
                                                    
(f. 13r). 
209 A. Calderone, "Amore, scienza e trasgressions nella maga 
settecentesca", Teatro di magia, pp. 147-164. 
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papel de la maga, al aprender una ciencia, dotaba a las mujeres 
del derecho a la educación y al conocimiento. Por otra parte, 
debemos decir que la magia suponía, tanto para el hombre 
como para la mujer, la posibilidad de traspasar los límites 
impuestos por las convenciones sociales. Porque, además, 
salvo en muy contadas ocasiones, las magas nada tienen que 
ver con el personaje clásico conocido. Nos referimos a Circe y 
a Medea. Son protagonistas que poseen todas las 
características del tiempo en que se representa la ficción teatral 
e incorporan generalmente los deseos y las frustraciones de las 
mujeres de su tiempo. 
Un rasgo interesante en la práctica mágica de estas 
protagonistas es el relativismo de su poder ante el amor. 
Debemos decir, sin embargo, que no es algo exclusivo de 
ellas. En numerosas comedias de finales de siglo encontramos 
este rasgo, que es resultado de la racionalización que se 
extiende, desde 1760 y antes, a casi todas las manifestaciones 
artísticas. Generalmente la maga, salvo en contadas ocasiones, 
como el caso de Cristerna, en El asombro de Salamanca, suele 
ser más conservadora que las otras mujeres de la comedia, que 
hemos visto anteriormente. Una de las principales razones para 
que esto sea así estriba en que la maga es motor del 
argumento, solución al problema propuesto, sobra el que 
puede incidir, pero no es su papel filtrar “mensajes 
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liberadores”. En cierto sentido porque ya su propia figura, a 
veces vestida de hombre, llevaba una serie de iniciativas que la 
convertían en imagen de la libertad. Ya hemos dicho, sin 
embargo, que esta imagen tenía sus limitaciones, no sólo por 
los acompañantes masculinos, sino también por las 
motivaciones de su personaje. Su papel tiene bastantes 
relaciones con el que desempeñaban en el Siglo de Oro, y en 
menor medida también en el XVIII, las bandoleras del teatro 
clásico:210 eran bastante conservadoras, pero servían al autor 
para expresar durante unas horas varias ideas sobre las 
relaciones entre hombres y mujeres, para hacer reflexionar 
sobre el papel de estas en la sociedad española, de una forma 
diferente a la establecida. Es cierto que el final era siempre la 
convencional boda, pero en el espacio de la comedia se habían 
lanzado sugerencias, alternativas, etc., de otra forma de vida y 
de relación. 
Naturalmente, venimos generalizando el papel de la 
maga en las comedias y la ideología de los autores de estas 
comedias. No podemos decir, ni es nuestra intención, que estos 
hombres tuvieran, de forma general, un pensamiento 
reformista, pero sí hemos visto que en numerosas ocasiones, 
más cuanto más avanzamos en el siglo, se va imponiendo una 
                         
210 Para las bandoleras, vid. el documentado artículo de F, Delpech, “La 
Doncella guerrera: chansons, contes, rituels", Traditions populaires et 
diffusion de la culture on Espagne (XVIe-XVIIa siécles). Bourdeaux, 1981, 
pp. 29-68, y las completas referencias allí incluidas. 
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imagen y una idea liberadora de la mujer. Todo esto es reflejo 
de algo que podríamos llamar reformismo conservador, que se 
manifiesta también en otras expresiones literarias, como son 
ciertos periódicos, algunos estudiados por Herrero, igual que 
en la obra de pensadores que no participaban del ideario 
ilustrado, pero veían la necesidad de cambiar y renovar 
diversos aspectos de la sociedad española. 
Para terminar con estas reflexiones sobre el papel de la 
mujer en la comedia de magia, reproduciremos un monólogo, 
perteneciente a La mágica florentina. Esta comedia parece, 
que se representó por primera vez en 1739, pero el texto que 
conservamos es el del arreglo que el propio autor, Antonio 
Pablo Fernández, llevó a cabo en 1755.211 Los versos del 
monólogo llevan la indicación de que se suprimen: 
 
Yo busco mi libertad, 
como el aire su región, 
y como el pez su mansión, 
en dulce tranquilidad. 
Y así, levanta del suelo, 
y no intento apurarme, 
que yo misma he de matarme 
si no logro este Consuelo. 
¡Pese al dolor que padezco! 
¿No basta ignorar aquí 
a quién el ser le debí 
(pues saberlo no merezco), 
                         
211 Vid. Calderone, art. cit.t p. 251, nota 7, donde de las referencias 
bibliográficas que documentan las variaciones del texto. 
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sino que presa, aerrojada, 
sin lograr el ser humano, 
por un escrúpulo vano, 
he de estar así encerrada? 
¿De qué sirve cuanto sé, 
ni de qué cuanto aprendí, 
si libertad no hay en mí? 
¿De qué me sirve, de qué? 
¿En solo la fantasía 
de apariencias y ficciones, 
y en solo transformaciones 
está la ventura mía? (f. 83r) 
 
En la misma comedia, un poco antes, la maga insiste en 
estos componentes, pero añade otros, algunos tópicos como los 
cuatro elementos, otros de enorme difusión posteriormente, 
como es el desconocimiento de los orígenes, algo que sucede a 
bastantes protagonistas del teatro de magia. Al mismo tiempo 
que vive apartada del mundo por sus conocimientos, estos le 
hacen pensar que su origen debe de ser otro distinto del que el 
pescador le contó, su origen de más alta cuna: 
 
Yo soy 
de los montes un aborto, 
racional humana fiera, 
que al arbitrio de los Hados 
debo de vivir expuesta, 
pues de mis padres ignoro 
la Calidad y grandeza... 
Me parece que es poco 
ser hija de aquesa esfera... 
Tan sabia soy como él (el pescador), 
 250
pues cuanto produce y cría 
Agua, Fuego, Viento y tierra, 
sujeto vive el precepto 
de mi voz y de mi Ciencia... 
salí incauta 
de la mansión de mi cueva 
...he venido a mostraros 
el saber que en mí se encierra, 
el poder que en mí reside, 
...y en tanto que libre, ufana, 
... puedo usar de mi Albedrío, 
de mi voluntad y de mi Ciencia (ff. 79r-81r). 
 
Esta comedia es una excepción dentro de las que tienen 
por protagonista a una mujer. La maga, Fénix, actúa sola y ha 
pasado gran parte de su vida en “la rustiquez de estas selvas”. 
No tiene confidente, ni protector, aunque los poderes le 
vengan por aquel hombre que la cuidó desde pequeña. Algo 
semejante, también excepcional, sucede en las dos partes de El 
asombro de Salamanca. En esta comedia, la maga Cristerna 
vive sola en el campo cuidando su rebaño, es fuerte, guapa y 
discreta, y sabemos que está desterrada “porque sus Padres,/ 
con amor o con violencia/ pretendieron darla estado” (f. 45v). 
El motivo la relaciona con las heroínas de las comedias de 
bandoleras de los siglos precedentes, y con La serrana de la 
Vera, como ella misma dice en varias ocasiones. A Cristerna la 
visita con frecuencia Sebastián, cuando va y viene de 
Salamanca, le gusta estar con ella, pero la maga se enamora de 
él, que no la corresponde. Una de las noches que él se marcha 
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para Salamanca a encontrarse con su amada, Cristerna, 
despechada, le deja marchar, pero le persigue, como hacía la 
serrana, y se le aparece en un recodo del camino. 
Otro rasgo peculiar de esta comedia es que a la maga la 
llaman hechicera y se relatan numerosas anécdotas al respecto: 
 
Yo iba una noche a su cuarto 
y le vi con tantas velas... 
que creí que en Barahona 
me hallaba ya, hasta las trencas. 
Ella voceando allí dentro, 
gruñendo como una suegra 
por no sé qué ingrato o turco; 
zas, de un golpazo se cuela 
hacia el techo, y allá va, 
Dios te la depare buena, 
que ya voló como un cuervo; 
entré con gente en la pieza 
mas, cógela, por el rabo (ff. 47v-48r). 
 
Cristerna obra por despacho amoroso, como las otras magas, 
pero ella lo hace sola, y esto le permite a González Martínez 
dar más matices al personaje, pues hasta le hace dudar de sus 
poderes y del éxito den el logro de su amor. Por otra parte, no 
siempre la magia le sirve a Cristerna para paliar su soledad y 
sus quejas son más sentidas de lo que podían serlo en Marta, o 
en cualquier otra comedia donde el genio estuviese dispuesto a 
animar a su compañera. Cristerna, en uno de esos momentos 
en que ve que sus conocimientos no sirven de nada, exclama: 
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pero si no pueden pactos, 
magias, conjuros, ni hechicerías, 
rendir de un alma el afecto, 
ni vencer los albedríos, 
¿de qué me sirven las artes? 
¿qué me valen los prodigios? (f. 62r). 
 
Durante los años sesenta y setenta se irá extendiendo esta idea 
de que la magia no puede inclinar los afectos. Lo importante es 
que aquí aparece en forma de desengaño y cuando la mujer se 
encuentra sobrepasada por los hechos, cuando, además de los 
recursos mágicos, ha utilizado la palabra y ha hablado con 
Sebastián explicándole su amor y sus circunstancias, sin 
conseguir nada: 
 
Ahora Villano 
que sola contigo [estoy], es fuerza 
que me oigas, salgan del pecho, 
con mis agravios y ofensas, 
tus traiciones. Tú, tirano, 
en las intrincadas breñas 
de aquel monte, ¿no me hablaste 
amoroso? A tus finezas 
rendida, ¿no puse en ti 
los ojos? ¿Por qué halagüeña 
pudo tu cortesanía 
avasallar mi fiereza? 
Pues ¿cómo, dime, retiras 
de quien por tu causa enferma 
los alivios? Vive amor, 
que es Dios que en mi pecho alienta, 
que cuando la paz, la maña 
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y afabilidad no venzan 
tus rigurosos desvíos, 
se ha de valer mi fiereza 
de prodigios que te asusten, 
de asombros que te suspendan. 
Ya pudiste inferir, cuando 
me viste o te dieran cuenta 
de mí, que era, más que bruta, 
serrana; pues ahora sepa tu 
atención que, por librarme 
de repetidas molestias 
de mis Padres, que lo que 
Dios no violenta, ellos fuerzan, 
en fe de explícito pacto, 
la Magia aprendí en la escuela 
de impuro espíritu. 
¿Qué te admira? ¿Qué te amedrenta? 
En ella soy prodigioso 
asombro, y pues mi sospecha 
verdad salió, mira cómo 
me engañas, que por las bellas 
luces que ese firmamento 
tachonan, puras y tersas, 
que no has de ser de otra, como 
no seas mío (f. 49r-v). 
 
La rabia de Cristerna no puede más que su amor, y no 
hará realidad sus amenazas. El papel de la maga tiene en esta 
comedia más matices y es más rico que los otros personajes de 
comedias de magia que tienen por protagonista a una mujer. 
González Martínez presenta a Cristerna utilizando los 
medios que tiene a su alcance para conseguir al hombre que 
ama, pero lo hace de una forma muy poco típica, aunque 
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emplee a veces tópicos, y dando cabida a la expresión de 
sentimientos de un modo tan directo y madurado como hará 
más tarde Valladares de Sotomayor. 
En la segunda parte, la acción pasa de Salamanca a 
Lérida, “ciudad fuerte/ sin contramuros soberbios” (f. 105v), y 
es en esta continuación, aunque también se verifique en la 
primera, donde se da otra de las novedades de esta obra: no es 
un hombre quien se sirve de la maga. Es ella quien utiliza a un 
hombre, en este caso el gracioso, para llevar adelante sus 
planes. Será esta comedia una de las pocas donde un criado 
ejerza la magia con libertad y sin que sea objeto 
sistemáticamente de la burla. Muchas veces lleva a cabo los 
efectos mágicos de forma burlesca, pero siempre deja ver el 
conocimiento que el autor tiene de los ritos mágicos: poner 
alfileres a un muñeco, “adobar un ojo a un tuerto,/.../ 
quitárselos a un muerto,/ que son materias del arte” (f. 106v). 
Hemos visto, hasta ahora, algunos aspectos que nos 
presentan a la comedia de magia más novedosa y renovadora 
de lo que seguramente esperábamos. Mediante una estructura 
antigua, heredera del teatro del Siglo de Oro, se transmiten 
mensajes y criticas que no pertenecen estrictamente a la forma 
de pensar que tuvieron los españoles del pasado. 
Nos encontramos con que bastantes ideas de las que se 
exponen en este teatro son continuación de las presentadas en 
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el Barroco, pero hay mucho que pertenece a una nueva visión. 
Una visión qua nada tiene que ver con la de los ilustrados, y 
muy poco con la de aquellos intransigentes que se negaban a 
cambiar. Esta “tercera vía”, prácticamente no estudiada, tenía 
también conciencia de la necesidad de cambio, pero su 
referente se encontraba en el pasado. Podemos encontrar 
ejemplos de este grupo en los miembros fundadores de la 
Academia Española, en los de la Historia, en Feijoo, Torres 
Villarroel, en los poetas de la Academia del Trípode, en la 
actitud de bastantes científicos de principios de siglo, como 
mostró López Piñero, y en muchos de los llamados poetastros 
y copleros. La calidad literaria de estos no debe impedirnos 
ver sus intenciones. 
Del mismo modo, podemos entender como partícipes 
de esta tercera vía a Luzán, cuya Poética mantiene una actitud 
de respeto y reconocimiento de la literatura española del XVI 
(al menos en su versión de 1737), y al marqués de Valdeflores, 
en sus Orígenes_de la poesía castellana. Incluso entre todos 
estos autores que venimos citando hay diferencias, no sólo 
porque el arco de tiempo es muy amplio, sino también porque 
la preparación y la intención de cada uno es distinta. Cuanto 
más nos adentremos en el siglo, los métodos para llevar a cabo 
la reforma se irán distanciando y determinada forma de hacer 
se entenderá como “afrancesada”, mientras que otra será la 
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“castiza”. Las posturas se extremarán y en esa batalla, los 
partidarios de la “restauración” no tendrán nada que hacer. 
De este grupo, cuya vida independiente se puede seguir 
bastante bien hasta pasados los años cincuenta, el marqués de 
Valmar comentó: 
 
Muchos de los que por nacional instinto 
seguían el gusto libre y original que dio tanta 
vida a las letras españolas en los dos 
primeros tercios del siglo XVII, reconocían 
la conveniencia del freno académico que 
empezaba a imponerse; pero llevados del 
impulso antiguo, que era el verdaderamente 
español, miraban siempre y como a pesar 
suyo, cual rémora y escollo del ingenio, ese 
mismo freno.212 
 
Se piensa en la renovación, desde los parámetros del siglo 
XVII. Y no sólo son determinados autores. Como es lógico, 
hay también sectores de público que participaban de esa 
visión. Todavía el Diario de Madrid, del 24 de agosto de 1800, 
escribía: 
 
                         
212 En "Bosquejo histórico sobre la poesía castellana en el siglo XVIII", 
BAE, 61, p. XLIX. Puede verse también, P. Sáinz Rodríguez, Evolución de 
las ideas sobre la decadencia española, Madrid, 1962, pp. 99-112, sobre 
Forner, y 235-283, sobre Burriel; W. Krauss, "Sobre el concepto de 
decadencia en el siglo ilustrado”, CHisp., nº 215, 1967, pp. 297-312. Y en 
una línea más acertada, N. Marín “La reforma tradicionalista en la cultura 
española del siglo XVIII”, Poesía y poetas del setecientos. Granada, 
Universidad, 1971, pp. 7-23 y J. M. López Piñero, La introducción de la 
ciencia moderna en España. Madrid, 1969. 
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El pueblo aplaudía las Comedias de Magia, y 
el que no era pueblo vitoreaba las 
descabelladísimas de nuestros antiguos. 
 
Desde esta perspectiva entendemos mejor ciertas 
denuncias a veces coincidentes con las de sectores ilustrados, 
que incluso tienen el mismo origen, pero que la separación y 
simplificación de posturas críticas lleva a hacer depender de 
orígenes distintos. Esto es algo de lo que sucede respecto a 
temas como la nobleza, el honor, el trabajo. No es tanto el 
asunto en sí mismo, cuanto la forma de mostrarlo, lo que 
separó a los partidarios de uno y otro modos de renovación. 
Hemos de tener también en cuenta el radical distanciamiento 
que comienza a darse en el siglo XVIII, especialmente con el 
reinado de Carlos III, entre los que gobiernan y los 
gobernados, pues los intereses de unos y otros se diferencian 
hasta grados de absoluta desconexión. Esta disparidad de 
intereses, entre otras cosas, llevó a la identificación de unas 
formas sociales y estéticas con unas determinadas ideas 
políticas; de manera que, expresiones teatrales como esta que 
venimos estudiando, y que hemos visto contiene componentes 
críticos dieciochescos, se entiendan como formas del 
tradicionalismo y de todo aquello con lo que se quería romper. 
Sin embargo, la existencia de esta tercera vía no 
supone ausencia de críticas, por su parte, a los ilustrados y a 
sus manifestaciones artísticas. Todo lo contrario, unos y otros 
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se atacan con gran virulencia. Tendremos ocasión de ver esto 
después, pero adelantaremos ahora algunos casos. Ramón de la 
Cruz, en Marta abandonada, de 1762, hace que los graciosos 
mantengan este diálogo: 
 
Revené: ¿Gustas de que te entretenga, 
como en otra ocasión hice, 
contándote una Novela? 
Julieta:  Eso no, que habré quien diga 
que todas son cosas viejas 
con una Palabra que oiga. 
Rev:  Y por más que la mollera 
se haya roto el pobre ingenio 
para poner cosas nuevas 
faltará quien las mormure (p. 35). 
 
Y la crítica no termina aquí. En el ejemplar utilizado, los 
siguientes versos están censurados. Parecen una alusión a sus 
disputas con Napoli Signorelli, Iriarte y otros: 
 
No lo extrañará porque 
sin que con nadie se meta 
en sus obras; en algunas 
que no lo son, le apedrean. 
Pero él se burla de todos 
dándoles esta respuesta: 
crédito es de no saber 
divertirse en maldecir; 
porque quien quiere tener digno asunto que 
escribir 
se divierte en aprender (p. 35). 
 
Veinte años después, en 1782, Valladares de Sotomayor 
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estrenó una comedia titulada El culpado sin delito, excelente 
en su género de pieza sentimental que trata el problema de los 
matrimonios indeseados, los duelos, la condena del inocente, 
su salvación final y consentimiento paterno en las bodas, en 
cuya introducción dice: 
 
Estos críticos son todos 
paja podrida. Si un grano 
de pimienta tienen, es 
pimienta que nunca usaron 
los entendidos, porque estos 
dan trescientos rejonazos 
a las obras con la pluma, 
sus errores demostrando, 
sin lastimar las personas 
de los que las publicaron. 
Galbo:  Pues en el tiempo presente 
es todo tan al contrario, 
que dejan las obras y hacen 
a las personas pedazos (f. 3r-v). 
 
Digamos que algo parecido señaló antes Nicolás Fernández de 
Moratín, cuando, en el Desengaño II al theatro español, 
escribió: “Dejémonos de críticas, que ya estamos corrompidos 
de tantas y no se adelanta nada. Si Corneille, Racine, etc., en 
vez de hacer sus tragedias, hubieren escrito críticas, estuviese 
como el nuestro su teatro”.213 
                         
213 Madrid, 1763, p. 38. Sobre las ideas acerca de la tragedia en el siglo 
XVIII, vid. R. Froldi, "La tradición trágica española según los tratadistas 
del siglo XVIII", Criticón. 1983, 23, pp. 133-151. Moratín insistió en la 
"Sátira III”, BAE, 2, p. 34a: "Con indignada admiración contemplo/ tanto 
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Las acusaciones de este tipo, que provinieron también, 
como veremos ahora, del lado contrario, ponen de manifiesto 
la necesidad que se veía de cambiar, de proporcionar ejemplos, 
experiencias, y no sólo censuras. Desde este punto de vista, los 
autores populares eran más valientes, o más inconscientes, al 
lanzarse al campo de batalla, mientras esperaban que les 
acusaran de componer engendros y monstruos tragicómicos. 
Alguien como Nieto Molina, tan ajeno a lo neoclásico, 
critica igualmente a los modernos, que han hecho muchas 
cosas 
 
sobre Aristóteles, Plinio, 
el gran Tamorlán de Persia, 
el Cortejo y Punto fijo, 
 
como a los “populares”, cuyos títulos califica de “graciosos, 
peritos,/ extraños, extravagantes,/ rimbombantes, escogidos,/ 
sus Epígrafes sonoros,/ admirables, inauditos,/ significantes, 
expertos,/ vascuences, ponderativos”, y termina observando 
que la Corte es un 
 
compendio, centro y archivo 
de ingeniosísimos Tulios, 
de famosos Calepinos,... 
Quintos Curcios, Titos Livios... 
Si el tiempo que desperdician 
en el inútil y frío 
                                                    
herir y enseñar con su censura,/ y no dar una muestra para ejemplo". 
 261
empeño de criticar 
las Comedias, ese mismo 
lo gastasen ocupados 
en el loable ejercicio 
de hacerlas como las pintan, 
calláramos instruidos; 
pero abultar Clausulones 
y amontonar reparillos 
contra Lope y Calderón, 
es imposible sufrirlo. 
O son hábiles o no.214 
 
Muestra de esta, postura crítica a la que nos venimos 
refiriendo es el tratamiento de asuntos como la justicia, los 
duelos, la hidalguía. Fueron muchos los ilustrados que 
criticaron a la nobleza inútil, vaga, que constituía un lastre 
para la sociedad española. Pero, como sabemos, el origen de 
estas denuncias es muy anterior. Por solo citar un ejemplo, en 
la novela El bandolero, de Tirso de Molina, se encuentran 
palabras muy semejantes a las de Cadalso, en sus Cartas 
marruecas. Esta actitud, se encuentra también en Feijoo, pero 
también, antes, en Cañizares,215 y otros autores de su cuerda. 
Una de las sátiras más fuertes contra la hidalguía, que en la 
obra se extiende también a la nobleza, está en El mágico 
gaditano. En esta comedia, hay un personaje llamado don 
                         
214 F. Nieto Molina, Los Críticos de Madrid, en defensa de las comedias 
antiguas y en contra de las modernas, Madrid, Pantaleón Aznar, 1768, pp. 
5, 10-11, 16-17. Sobre este autor, vid. I.L. McClelland, The origins of the 
Romantic movements in Spain, Liverpool, University Press, 19752, pp. 41-
45. 
215 Introducción del Anillo de Giges, pp. 43 y ss. 
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Lázaro, vestido de militar ridículo, que, nada más comenzar la 
pieza, lanza este discurso, al modo del figurón: 
 
ea, calle, 
que delante de; mí, es necia 
intención querer hablar 
sin pedirme la licencia; 
lo primero, por anciano, 
lo segundo, por mi recta 
prosopopeya ilustral 
y nobilísima decadencia,.. 
Dios me dio, 
por Divina providencia, 
una renta talis qualis, 
pero tan grande Nobleza, 
que antes que viniera Adán 
mi casa era solariega…(el monólogo ocupa 
los ff.2r-3r). 
 
Por si no fuera ya suficientemente indicativo el tono del 
discurso, el actor lo representa “de militar ridículo”. Tanto los 
elementos verbales, como los paraverbales, están funcionando 
para la critica y la comiciidad. Existiendo una comunidad de 
pareceres ante la forma de vida de los nobles, Amete, en El 
mágico Mahomad, observa de manera muy semejante a Tirso: 
 
empecé a soltar la rienda 
a gastos y galanteos 
(vil pensión de la Nobleza; 
pues si no enamora un Noble, 
le perece que se afrenta) (p. 19b).216 
                         
216 Palabras semejantes escribió Tirso de Molina en la Historia General de 
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Estas opiniones, que arrancan de antaño, encuentran en 
otros autores formulaciones más racionales, menos impresivas, 
pero seguramente de incidencia menor, según las capas de la 
sociedad a que se dirijan. Así Feijoo, en su discurso sobre el 
“Valor de la nobleza e influjo de la sangre”, que discurre en 
algunos momentos de esta forma: 
 
Es preciso buscar fundamento más sólido 
[que el del prestigio] para asegurar a la 
nobleza la estimación que goza, y lo hay sin 
duda en la razón, aun prescindiendo de toda 
autoridad… 
Por tanto, mucho más se debe honrar... al 
plebeyo, que al noble que carece de virtud... 
si honor propia y principalmente sólo se 
debe a la virtud... otras cualidades excelentes 
inferiores a ella, como son, nobleza, riqueza 
y poder, sólo son honorables en cuanto 
conducen o coadyuvan al ejercicio de la 
virtud.217 
                                                    
la Orden de la Morced, al referirse a Pedro Arraengol: los “cavalleros,.. no 
se juzgan nobles, mientras no son traviesos”, I, ff. 221v. 227r. Cit. de Tirso 
de Molina, El bandolero, ed. A. Nogué, Madrid, Castalia, 1979. 
217 BAE, 51, pp. 149-155. En El mágico africano, como en otras comedias, 
hay ejemplos: “No ignoráis que mi nobleza/ es antigua, mis caudales/ 
sobrados, y mis prendas/ las publica el mundo a voces/ si las calla mi 
modestia./ Bien sabéis que Federico/ por su condición traviesa,/ pródiga y 
desordenada/ se miró en tanta pobre za/.../ una limitada renta/ bastó para 
sustentarle/.../ después en pocos días/ sin que motivo se entienda/ volvió a 
su antiguo esplendor/ y aun con mayor excelencia/ pues de rico y poderoso/ 
pasó.../¿seré bien visto en la antigua/ gloriosa progenie vuestra/ un borrón 
obscuro que aje/ los lustros de la nobleza?/ ¿Será bien que llaméis hijo/ a 
hombre tan vil que granjea/ por medios indecorosos/ tal extremo de 
riqueza?”(ff. 12r-14v). Este personaje representa la postura clásica. Arnesto 
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Todas estas opiniones y críticas forman parte de la revisión de 
lo dado, igual que los viajes llevados a cabo por los 
historiadores de la Academia de la Historia pretendían 
reconstruir el pasado español. Estas críticas a la nobleza, a la 
justicia las veremos después, manifiestan la entrada de 
conceptos relativizadores en la vida, también en la ciencia, 
española. Del mismo modo percibiremos estos rasgos en el 
tratamiento que se da a la figura de los reyes. Se respeta su 
institución, pero también se le exigen contrapartidas. 
La conciencia de la separación de las intereses de las 
distintas clases sociales, a que nos hemos referido antes, 
encuentra su expresión con bastante frecuencia en las 
referencias a la justicia y en la sátira de las figuras que 
desempeñaban su ministerio. En este hecho interviene también 
otro factor, que es el de la distinta escala de valores por la que 
se dirigían los gobernados y los que gobernaban. Si se repiten 
las censuras a la aparición de reyes en escena y a la burla de 
                                                    
la contraria: "Federico/ ya es mi hijo, y si no lo fuera/ por noble, por bien 
nacido/ me tocaba su defensa./ Esto creo, y esto digo/ y aquel que otra cosa 
entienda/ miente mil veces" (f. 14v). Años después encontramos 
formulaciones más explícitas en autores como Zabala y Comella. Por 
ejemplo, el primero, en Las víctimas del amor; Ana y Sindham, 
representada en 1789, dice: "No cambiará el jornalero, su miserable 
azadón/ por toda la vanidad/ del opulento señor", "Hereda el pobre 
trabajos/ y hereda el rico delicias", Y Comella, en Cecilia viuda; "Más 
honrado es quien gana/ el pan sudando/ que el honrado que vive/ del ocio 
esclavo", "Se fatiga en el ocio/ el cortesano/ y el labrador descansa/ en el 
trabajo". Vid, los comentarios de Campos, op. cit.. pp. 29-54 a estas 
comedias y a La industriosa madrileña, de F. Durán. 
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jueces y funcionarios de la justicia, en las comedias de magia 
se llega incluso a representar juicios a interrogatorios en los 
que siempre lleva las de ganar el protagonista, que consigue 
zafarse y ridiculizar la institución. Todo esto es muestra de 
hasta qué punto grandes sectores de la sociedad sentían ajemos 
a sus formas de vida los valores que los representantes de la 
justicia querían instaurar. Pero estas críticas, que ya se 
encuentran en el siglo XVI, nos sitúan ante la soledad del 
cuidadano que no se siente protegido por la ley y que 
concentra en sí mismo las posibilidades de salvación ante la 
injusticia. Esta es la razón de que se esté de parte del 
bandolero, y de todo aquel que desafíe con su sola persona, 
como muestran tantos pliegos de cordel, a los poderes 
establecidos. 
Y sin embargo, a pesar de que los críticos ilustrados 
repetían, llevados por la inercia, que este teatro se burlaba de 
la justicia, hemos visto, y veremos, que también la defendía. 
Los autores de comedias de magia son partidarios de la 
justicia, pero no de la que les imponen unas leyes que no 
sienten como suyas, porque están fuera de sus valores, y 
porque se desempeñan con la suficiente ilegalidad, y 
partidismo como para denunciarlo mediante la burla. En Marta 
aparente, Cascarela observa que no siempre se quiere 
averiguar la verdad: 
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mientras 
se averigua la verdad 
(o mientras que se obscurece, 
que no siempre se procura 
que la realidad se sepa) (f. 30v). 
 
Y en El mágico Candahar, de 1782, se plantea el problema de 
la rigurosidad legislativa, al mismo tiempo que el de la 
relación entre las distintas clases sociales. El protagonista va a 
ser ajusticiado por no cumplir unas leyes que hasta la 
naturaleza “las tiene por inhumanas” (f. 3v). Además la reina 
no es partidaria del matrimonio entre personas de clases 
sociales diferentes. Para Ogrante, el hombre anciano, las leyes 
han de ser 
 
muy perceptibles y claras; 
porque las que necesitan 
de interpretaciones varias, 
más que leyes son litigios, 
pues confunden más que aclaran (f. 5r). 
 
El anónimo autor de esta comedia dedica bastantes páginas a 
explicar cómo han de ser las leyes, atendiendo más al espíritu 
que a la letra, pero para esto la letra debe ser clara, sin 
ambigüedades. Y la función de los reyes es precisamente esta, 
realizar una legislación que ayude a la convivencia, pues, 
siguiendo a Forner, los pocos que gobiernan deben asegurar la 
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felicidad de los muchos que son gobernados.218 Así Armidas, 
rey de Candahar, que se presenta precisamente como el mago 
Armido, defensor de la justicia, dice: 
 
las leyes sabias 
deben subsistir; las que 
la humanidad desvaratan, 
he de saber abolirlas 
En su Reino un buen Monarca. 
Si de este Princesa sois, 
¿quién ha de impedir que se haga 
vuestro gusto, mayormente 
cuando la razón le adopta?(f. 11r). 
 
Otro ejemplo del respeto a la justicia está en la sexta 
parte de El mágico de Salerno, en el que el mago es “un 
hombre de bien”, en el sentido en que los mismos ilustrados 
emplearon este concepto. La simplificación, a la hora de 
juzgar este teatro, por parte de los críticos de la época, no dejó 
ver la distinción que en estas obras se hacía entre ley y justicia. 
Antes hemos visto algunos de estos ejemplos. Ahora veremos 
otros: 
 
Caballeros, poco a poco 
                         
218 J. P. Forner, Discurso sobre el modo de escribir y mejorar la historia de 
España, e., F. López, Barcelona, Labor, 1973, p. 115: "El oficio de la 
historia es manifestar cómo el mayor número de los hombres es feliz o 
infeliz por las acciones del menor número, y de qué modo han contribuido 
todos a la prosperidad o desdicha del género humano". Semejante opinión 
tenía Jovellanos en el Discurso sobre los medios de promover la felicidad 
del Principado. 
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que, aunque venís arrogantes, 
yo soy un hombre de bien, 
y eso no fuera muy fácil 
a no ser la cortesía 
quien al valor obligase. 
Mas, por guardar el decoro 
que merece el respetable 
oficio de la Justicia, 
no quise responder antes 
con mi espada, que, si no, 
yo os hiciera que calláreis (f. 50v). 
 
El autor esboza una situación de duelo, y, al mismo tiempo, 
deja vislumbrar la forma altanera en que los justicias llevaban 
a cabo su trabajo. Una crítica que está muy cercana a la que se 
reitera en el teatro de los siglos XVI y XVII, respecto a lo 
venal de los escribanos y ministros de la ley. En El mágico 
gaditano, don Lázaro, a quien antes vimos jactándose de su 
hidalguía, hace algunas reflexiones sobre este aspecto del 
enriquecimiento de los que se encargaban de administrar la 
justicia. El personaje prefiere no vengarse, no matar a los que 
le afrentan, y gritar “ladrones”, porque, si los mata allí, en su 
casa, 
 
mi hacienda la Justicia 
se la comiera al momento, 
entre escribas y Pilatos; 
traslados, autos y enredos. 
Prendiéndolos por ladrones 
allá se avendrán con ellos (f. 16r). 
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No sólo se denuncia lo lucrativo de esta clase, sino que 
don Lázaro está poniendo de manifiesto el cambio en la escala 
de valores. Lo práctico, lo dinerario, se ha convertido en un 
valor más importante que la satisfacción de una afrenta contra 
el honor. Los cambios a este respecto se manifiestan también 
en la moda, en las costumbres que se imponen de forma que 
sea la apariencia, la riqueza, lo que sobresalga.219 La aparición 
de este valor nuevo, económico, pone de relieve la salida a la 
superficie de un grupo social nuevo, al que llamaremos 
burgués, que no participa plenamente de los valores nobles, 
que basa su poder en la fuerza de la economía y que ve 
afianzarse su situación a medida que, cada vez más, se recurre 
a él como solución a los problemas políticos, sociales y 
económicos. Don Lázaro, hidalgo “de renta talis qualis”, 
procura mantener su dinero y respetar la ley, no porque crea en 
su justicia, como hemos visto, sino porque quiere evitar perder 
aquella que le otorga poder, su dinero, no su hidalguía. 
Por otra parte, Concha se guarda las espaldas y 
presenta un juez sensato, comprensivo, paciente, muy cercano 
al ideal de hombre de bien ilustrado. 
                         
219 Vid. J. Álvarez Barrientos, "Literatura y legislación sobre coches en el 
Madrid del siglo XVIII”, AIEM. XXII, 1985, pp. 201-224; G. Simmel, 
Filosofía del dinero. Madrid, Instituto de Estudios Políticos, 1977. Al 
Gobernador de La mágica Margarita este aparentar le lleva hasta a alojar 
en su caso a personas que desconoce y que le son desagradables y 
gravosas: "(ap.) Quién podrá tener paciencia/ para ofrecer lo que es suyo/, 
señores, de este manera” (f. 32v). 
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Todo esto no quita para que en otras comedias se utilice así 
recurso de la burla de los letrados. Durante el carnaval de 1746 
se representó La mágica Margarita, y en ella se remedó 
burlescamente el desarrollo de un juicio. Margarita y su criada 
están disfrazadas de abogados con golilla y Niseta y Chamberí 
remedan el lenguaje de los letrados, incluso hablan en latín 
macarrónico. Nuevamente aparece aquí el empleo de recursos 
que se utilizaron sistemáticamente en las comedias de figurón. 
Precisamente en la pieza de Cañizares, El dómine Lucas, se 
lleva a cabo una burla del lenguaje jurídico, y el tío del dómine 
Lucas enamora en términos de proceso.220 En Margarita se 
ridiculiza la jerga de los abogados, su figura, todo. En un 
momento, se dice: 
 
respetarum presenciarum 
capítulo cuatrocientos 
cincuenta y tres 
el doctor don Boregeno 
Pollinorum, y Pasante 
del licenciado don Suero 
de Portugal, quare inquis 
prestare galeno... (f. 45). 
 
Y continúan citas a diferentes autoridades del Derecho y a 
                         
220 A. Lista, Ensayos literarios y críticos, II, Sevilla, Calvo Rubio, 1844, p. 
213, observa que en Madrid existía un personaje como el satirizado por 
Cañizares y que este lo hizo a petición de unos amigos. C. Pellicer, Tratado 
histórico... Noticia de algunos célebres Comediantes y Comediantas, así 
antiguos como modernos. II, Madrid, Admón. Real, 1804, pp. 61-62, señala 
lo mismo respecto a El montañés en la corte. 
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otras no tan autorizadas, como el arte de cocina o un no 
localizado “párrafo tres en que habla/ sobre echar calzas a 
perros” (f. 46). 
Aunque se conocen numerosos ejemplos de críticas, 
por parte de neoclásicos, a esta costumbre de introducir en la 
escena, ridículamente, la figura del abogado, vamos a traer 
algunos casos más que, por ser inéditos hasta ahora, pueden 
tener cierto interés. Hay que señalar que el primero proviene 
precisamente de uno que los autores-censores que en su teatro 
utilizaba con la misma frecuencia que los demás dicho recurso, 
y que como censor tenía “la manga muy ancha”. Como hemos 
señalado, los propios autores veían la necesidad de renovar la 
escena y a veces, cuando no era con las obras propias, 
procuraban que fuera en las ajenas. 
La censura pertenece a la comedia El asombro de 
Jerez, y noble Agustín Florencio, que había sido prohibida en 
1735 por el censor Billet, pero que Bernardo José Reinoso 
permite en 1740, fechando su escrito el 12 de enero. La 
comedia se puede representar, pero 
 
se deberá tener muy presente para no 
permitir la ejecución de otra alguna Comedia 
de esta clase, así por el mal ejemplo que 
producen, con las atrocidades que refieren, 
como por la complacencia que ocasionan al 
vulgo, que parece se deleita en ver 
atropellada la Justicia y ajados sus ministros; 
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a quienes regularmente se carga y culpa el 
lance, dando la razón a el héroe que se finge, 
para que el Pueblo le juzgue digno de 
Aplauso, y no de castigo, y se compadezca, 
al verlo ejecutado, en un facineroso.221 
 
Son los mismos argumentos que presentan los ilustrados, 
puestos en boca de uno que no lo era, pero que comprendía la 
necesidad de reformar el teatro y suprimir escenas como la que 
presenta El mágico africano, que reproduce un interrogatorio, 
con testigos y declarantes, igual que, más tarde y sin burla, 
patéticamente, presentará Valladares en El culpado sin delito. 
No puede hacerse depender a todas estas obras que plantean 
problemas sobre la ley y la justicia de El delincuente honrado. 
El mágico africano se estrenó en 1728 y el interés por estos 
temas hizo que se repusiera a finales de siglo, concretamente 
en la temporada 1793-1794, en Madrid; y en Sevilla se 
anuncia el 23 de enero de 1800.222 En esta comedia anónima 
los testigos son un barbero, un aguador de nieve y un mercader 
de aguardiente, y se burlan del escribano. Después, cuando 
esta quiere apresar a Federico y a Mahomat, el mago le 
responde: 
 
Y yo lo apruebo, 
Que es bien pensado, a fe mía, 
                         
221 BMM, sign. 1-88-12. 
222 Vid. Andioc, op. cit., p. 40; F. Aguilar Piñal, Sevilla y el teatro en el 
siglo XVIII, Oviedo, Universidad, 1974, apéndice de láminas. 
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y es muy justo respetar 
el decoro de la toga... 
señor escribano, lléguese a usted 
Escribano: Pues a mí 
¿quién me lo puede estorbar? 
Daos preso! (f. 37r-v). 
 
Y a continuación, surge un cadalso en el que es ajusticiado el 
escribano, ficticiamente.223 
Reinoso observó en 1740 que al vulgo le complacía ver 
“ajados” a los ministros de la justicia y que sentía piedad por 
los facinerosos castigados. Este comportamiento, esta actitud, 
estaba muy extendido, por razones a que aludimos antes, y era 
el resultado de la identificación que se llevaba a cabo con estas 
figuras que desafiaban lo establecido. En Italia encontramos 
denuncias semejantes. Stendhal cuenta en sus Passeggiate 
romane cómo Sixto V había comprendido que debía castigar 
los delitos inmediatamente, pues los italianos, seis meses 
después de cometido consideraban una víctima al delincuente 
que había sido condenado a muerte.224 
El planteamiento del ilustrado a la hora de explicarse el 
porqué de estas continuadas burlas es distinto, Miguel de 
Manuel escribía al corregidor Armona el 20 de marzo de 1788: 
                         
223 En lo segunda parte de El asombro de Salamanca, Inés dice: "Ya 
que como inocente fugitiva/ huyendo vengo de la saña esquiva/ de don 
Manuel, gobernador fiero,/ y de aquel escribano majadero,/ que creyéndose 
igual a Tito Livio/ a mí quiso pillarme y a Toribia./ Mas nosotros, que 
tontos no nacimos,/ validos de aquel lazo, le escurrimos" (f. 137r). 
224 Tivoli, 1980, p. 194. 
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¿Y las Comedias de valentones, jaques y 
quitavidas, adónde se las deja el S. 
Corregidor de Madrid? ¿Pintar en las tablas 
un montón de asesinatos, un continuo 
ludibrio de la justicia, la asechanza contra el 
Magistrado, la ocular burla de sus Ministros, 
será jamás bueno? El pueblo se complace en 
estos objetos porque no hay cosa que más le 
guste que ver burlado el brazo que le castiga; 
pero también aprende a despreciarlo, y con 
esto a ser delincuentes.225 
 
Miguel de Manuel ve al pueblo como a un enemigo al 
que se debe castigar; los intereses de unos y otros van por 
caminos distintos. Y es este mismo personaje quien, en unas 
“Notas sobre el teatro español”, que envía a Armona, muestra 
una actitud un tanto hipócrita ante el hecho de que se 
satirizasen instituciones, personalidades u oficios en el teatro: 
                         
225 Papeles de Armona, BNM, ms. 184751, f. 8r. Miguel de Manuel era 
censor junto con Santos Diez González, además de catedrático de Historia 
Literaria de los Reales Estudios de S. Isidro, donde también era 
bibliotecario. Isidoro Bosarte inició la publicación del Gabinete de lectura 
española, nº 1, Madrid, Viuda de Ibarra, (l787), con un "Discurso a los 
padres de familia sobre la educación de los hijos”. En él, refiriéndose o las 
lecturas de los jóvenes, decía: "Tampoco han de leer comedias de mala 
moral, que corrompen las buenas costumbres. No es el amor, como creen 
muchos, el veneno más activo de las comedias; pues nadie se enamora a la 
manera cómica, y el amor tiene sus escuelas separadas y distantes del 
teatro. Lo malo de nuestra comedia consiste en proteger otros vicios 
diferentes... !Qué escuela para un joven tan instructiva las comedias de 
Guapo, en que se hace burla de la Justicia, se rompen las cárceles y 
procesos, se insulta y desprecia al Género humano a balazos!.,. ¡Qué 
medios tan oportunos para formar el juicio del pueblo las comedias que 
llaman de Teatro, en que hay vuelos, y otras maravillas contra la 
Naturaleza!" (pp. 36-37). 
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Ninguna clase de ciudadanos puede 
satirizarse abiertamente en público: pues el 
satirizar toda la clase es incluirlos a todos en 
el vicio. Por esta razón, en buena Policía, no 
se debía permitir que satirizasen a los 
Abates. Todo Abate se supone ser persona 
Eclesiástica, y el Estado Eclesiástico en 
ninguna Potencia Católica se puede consentir 
que se haga ridículo a los ojos del pueblo. Si 
se permite hacer irrisión de los Abates, 
mañana se prepararán los Poetas a hacer 
ridículos los Religiosos Regulares, entre los 
cuales hay mas vicios que entre los Abates, 
como consta de los procesos de los 
Tribunales de Justicia.226 
 
¿Quién es más conservador? ¿El que critica o señala un mal, o 
                         
226 R. de la Cruz, en el prólogo a Teatro o Colección de los saynetes y 
obras dramáticas de don..., entre los Arcades Larisio. I, Madrid, Imp. 
Real, 1786-1791 (10 vols.), al contestar a las acusaciones que Napoli 
Signorelli había publicado en su Storia dei teatri antichi e moderni. VI, 
Napoli, V. Ursino, 1777, dice lo siguiente sobre la sátira a los abates (y por 
las fechas cabe la posibilidad de que Miguel de Manuel tuviera fresco el 
recuerdo de estas palabras): "No he caracterizado yo a los Abates, en 
cuantas veces les he sacado a representar, con adjetivos tan chocantes 
(impostores, literarios y civiles, viles, espías, alcahuetes y casamenteros), 
ni tan marcados desde luego con el adverbio justamente; ni mis 
definiciones de ellos han sido tan absolutas, que pudieran ofender a todos; 
pues los he distinguido con varias excepciones, que lejos de picar a los 
abates de juicio, graduación y suficiencia, me han pedido estos que 
sacudiese el polvo a los intrusos en el gremio por oficio, y sin beneficio ni 
carrera" (pp. XLVI-XLVII). Cruz trató a los abates, por ejemplo, en el 
sainete Los hombres con juicio, publicado en el tomo II de Colección de 
sainetes, 1786, pp. 39 y ss. Y también por Cotarelo, en Sainetes de don 
Ramón de la Cruz, NBAE, 23, pp. 448-454. La pieza es de 1768. El texto 
citado, de Miguel de Manuel, en Papeles de Armona, BNM, ms. 184751, f. 
14v. 
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el que lo oculta, guardando las apariencias y el orden 
establecido, aunque se llame ilustrado? Por otra parte, esta 
actitud es poco inteligente, pues ya sabemos hasta qué punto la 
crítica interna, desde dentro de la sociedad, contribuye a 
fortalecer el mismo sistema que la acoge. Pero era la necesidad 
de credibilidad de las instituciones y de sus representantes lo 
que originaba estas críticas por parte de personas que veían el 
teatro como escuela de costumbres y que lo utilizaban para 
proponer un modelo de conducta. 
Por estas razones, entre otras, se prohíben los duelos, 
dentro y fuera de la escena. Además, el desafío manifestaba 
una actitud antigua, heredada de las costumbres del pasado, y 
una forma de entender la justicia ajena, a los nuevos intereses. 
El Diario de los literatos, en su tomo I criticaba esta 
costumbre, así como las cuestiones de “punto”, porque las 
entendía como permanencia del espíritu caballeresco de los 
libros de caballería. En el siglo XVIII, esta prohibición tiene 
bastantes implicaciones. 
Por un lado, la actitud caballeresca y de desafío no era 
exclusiva de las clases altas. Los valores que en tal 
comportamiento se manifestaban habían pasado a los sectores 
populares, como ha puesto de relieve Caro Baroja,227 y estos 
                         
227 J. Caro Baroja, "Honor y vergüenza. (Examen histórico de varios 
conflictos populares)", RDTP, XX, 1964, pp. 410-460; R. Menéndez Pidal, 
"Del honor en el teatro español", España y su historia, II, Madrid, 1957, 
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grupos se movían por estímulos que evidenciaran su “valer 
más” individual. Este comportamiento desafiante, expuesto, 
era del agrado de las mujeres y esta es una razón más para 
vitalizar tal conducta. Sin embargo, veremos casos en que se 
empieza a valorar menos tal actitud. De cualquier forma, es 
una manifestación del nacimiento de la conciencia de 
individuo que comienza a sentirse antes del XVIII, pero que en 
esta época adquiere, por distintas vías, una vitalidad fuerte. 
Hay que considerar que el relativismo, el conocimiento de 
otras culturas, etc., llevan a esto. Y una de las manifestaciones 
más claras de esta adquisición de la individualidad se 
encuentra en la actitud de los corresponsales de los periódicos. 
Personas a menudo anónimas, de provincias o de capitales, 
que se consideran a sí mismas con la suficiente entidad como 
para expresar en voz alta su opinión y pensar que merece tal 
vez ser publicada. 
Al tratar este problema hay bastantes dificultades 
porque son varias las actitudes al respecto. Y, como casi 
siempre, parece que las leyes están dirigidas a determinados 
grupos sociales y no a otros. En la comedia de magia, casi en 
su totalidad, se inicia la escena del desafío, pero no se llega al 
duelo. Unas veces porque, siguiendo la tradición, no está bien 
batirse delante de damas, otras porque cualquier “accidente” lo 
                                                    
pp. 355-395; A. Castro, “Algunas observaciones acerca del concepto del 
honor”, RFE. III, 1916, pp. 1-50. 
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evita. Es decir, se está filtrando la idea de la individualidad, 
del valer más individual, pero se está respetando la ley que 
prohíbe los duelos y la censura ética que los críticos hacían a 
la aparición de esta escena en el teatro. 
Esta opinión del valer más, que estaba extendida entre 
las clases bajas, parece que se veía anticuada entre los nobles, 
al menos entre los nobles ilustrados. La prohibición del duelo, 
de tomarse la justicia en propia mano, se encuentra en la 
misma línea que promocionaba el trabajo de los nobles y los 
hidalgos. Todos estos cambios están poniendo de manifiesto el 
trastorno de los valores antiguos. Estas variaciones tienen uno 
de sus más potentes impulsores en la aparición de esa nueva 
clase burguesa. Aunque, tal vez, debamos matizar y no hablar 
de clase y sí de actitud porque los primeros burgueses que se 
encuentran en España son nobles que se dedican a los 
negocios: Estos cambios ponen de manifiesto nuevos valores y 
nuevos comportamientos. Tener amigos será, entonces, 
importante, pero no por la amistad en sí misma, sino por lo que 
se pueda aparentar gracias a esa amistad. Mostrar la riqueza, 
aparentar, será la guía para valorar “la nobleza” de la persona. 
Estas modificaciones de la conducta, de las relaciones sociales, 
se regulan por leyes y se representan en el teatro.228 
                         
228 Vid. Domínguez Ortiz, Sociedad y Estado. Y sobre los grupos y la 
individualidad, G. Simmel, Sociología. 2, Madrid, Rev, de Occidente, 
19772, pp. 741-808. 
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Precisamente son estas actitudes las que, adscritas a 
determinados grupos, contribuyen a afirmar la individualidad 
del hombre, así como su creencia en la libertad de que disfruta. 
Y no deja de ser paradójico que el lema de la Revolución 
Francesa fuera “libertad, igualdad y fraternidad”, cuando, 
precisamente, el uso de la libertad a lo que contribuye es a la 
diferenciación, a la exploración de las fuerzas y potencias 
personales. El factor universalista de la cultura de la 
Ilustración contribuyó a hacer más permeables las relaciones 
sociales y de grupo, y la ascensión a clases superiores tal vez 
resultara más fácil pues lo que funcionaba era más el derecho 
del hombre que las características del grupo en que había 
nacido. Eijoecentes puso de manifiesto esto al hablar del “aire 
del presente siglo”: 
 
Nada más fácil que equivocarse sobre el 
mérito de los que son y han sido… pero un 
hermoso vestido de una vez quita la disputa, 
y el que lo tiene menos galoneado, calla o se 
retira. Así parece que los bordados, las joyas 
y los encajes fijan y determinan El grado de 
gloria que cada uno debe gozar en el 
mundo.229 
 
Cada vez eran menos los civiles que llevaban armas, las 
                         
229 L. de Eijoecente, Libro del agrado, impreso por la virtud en la imprenta 
del gusto A la moda y al aire del presente siglo; obra para toda clase de 
personas, particularmente para los señoritos de ambos sexos, petimetres y 
petimetras, Madrid, 1785, pp. 41-43. Cit. por Martín Gaite, op. cit.. p. 54. 
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cuestiones de honor habían pasado a un segundo plano en 
favor de factores económicos y modas sociales —el caso del 
cortejo es ilustrativo—, y por eso se intenta hacer desaparecer 
de la escena y de la realidad española la resolución de las 
cuestiones de honor mediante el duelo. La Novísima 
Recopilación, en su libro XII…, título XX, recogió todas las 
leyes que prohibían batirse en duelo. El duelo y determinada 
concepción del honor estaban muy ligadas en la mente de 
ciertos grupos de españoles y nuestro teatro, en algunas 
ocasiones, contribuía a vitalizarlo, aunque en otras hiciese lo 
contrario. Refranes como “honra sola, ruin herencia”, o “entre 
el honor y el dinero, lo segundo es lo primero” tienen en este 
siglo gran aceptación. 
Ya hemos dicho que no se daba en las comedias de 
magia el duelo, aunque sí el desafío. Un ejemplo tenemos en la 
segunda parte de El asombro de Salamanca, donde los galanes 
comienzan el duelo, pero deciden, en un rasgo que hoy resulta 
moderno, que sea la amada quien decida con cuál de los dos se 
queda: 
 
sea arbitrio 
que aquel que la Dama elija 
pueda ser el preferido (f. 139r). 
 
Esta actitud presenta a un hombre virtuoso más que a un 
hombre de honor. Y establece diferencias respecto a otras 
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comedias, como eran las de bandoleros y chulos, en las que sí 
debía haber de manera más sistemática un comportamiento 
desafiante. Cadalso, en El buen militar a la violeta, hace un 
retrato del militar, muy irónico, en el que establece la relación 
que su comportamiento tiene con el “aprendido” en los libros 
de caballerías. Su actitud no está muy alejada de la que vimos 
reflejar a González del Castillo en el sainete sobre majos El 
maestro de la tuna, en el capítulo anterior. Cadalso señala que 
 
siendo el honor el norte a que deben dirigirse 
las acciones de todo Militar... no se tendrá 
por hombre de punto en la clase Militar el 
que hallándose reconvenido por cualquiera 
persona, aunque sea con la mayor urbanidad, 
ya sea por deuda, ya por haber hablado con 
ligereza..., no desafiase a singular batalla al 
que tal osadía tenga.230 
 
Y en la comedia de magia se lleva a cabo una burla 
bastante general del valor del honor, de la alcurnia y de la 
nobleza. No debemos olvidar que el mago es un representante 
de la libertad y de la movilidad social, como dijimos antes, que 
el mago explora sus potencias personales y pasa de una clase a 
otra gracias a la permeabilidad de las clases sociales. Es un 
individuo que logra salir de su situación de dependencia 
                         
230 Sevilla, Impr. Mayor, 1790, pp. XVI-XVII. Vid. también J. Guillamón 
Álvarez, Honor y honra en la España del siglo XVIII, Madrid, Universidad 
Complutense, 1981, aunque sólo se refiere al reinado da Carlos III y no 
diferencia un concepto del otro. 
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respecto a un grupo, de una situación heredada que le impedía 
desarrollar su libertad, y va a encontrar que es capaz de llegar 
hasta lo más alto. Además el mago es diferente, algo poco 
habitual en la forma de entender la libertad. 
Esta crítica o sátira a los valores heredados muestra a 
su vez una crítica a lo estable de los valores. El mago pocas 
veces deja en buen lugar este aspecto del honor, pues usa, para 
defenderse, algo que no está dentro del código del honor. El 
mágico emplea la magia, la maña, para salir de los apuros que 
tienen que ver con puntos de honor, Pero a veces desciende al 
campo de batalla, como en El anillo de_Giges o en la cuarta 
parte de El mágico lusitano, para demostrar que no es un 
cobarde. Esta forma alternativa de solucionar los problemas se 
debe vincular a la moda de presentar los duelos en las 
comedias de magia. Los personajes muestran su hombría, pero 
también su respeto. El lance ha gustado al público, pero al 
mismo tiempo se le ha dado otra forma de resolver sus 
problemas. 
Según parece, por una de las “Notas sobre el teatro 
español” del censor Miguel de Manuel, el duelo tenía una 
especial incidencia en el comportamiento de las mujeres: 
 
El Duelo de las Comedias Españolas hace a 
la mujer Española orgullosa; y de un 
principio al parecer tan vago e inconexo 
resulta luego que las mujeres del bajo pueblo 
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son de una jactancia y de un lenguaje 
insolentísimo. Ellas toman la galantería 
amorosa como una obligación de parte de 
nuestro sexo, y para avivar un poco esta 
obligación, recurren a las frases de la 
jactancia y desvergüenza, en lugar de acudir 
como a medios oportunos al obsequio, a la 
humildad y a las buenas maneras (f. 13r). 
 
Esto que Miguel de Manuel sitúa entre las mujeres del pueblo 
bajo, se daba también entre las demás, como refirió Carmen 
Martín Gaite en su libro ya citado. Es precisamente a causa del 
amor, como llega, en las comedias de magia la parodia de lo 
que tiene que ver con el honor. Una de las mejores se 
encuentra en El mágico mexicano. En esta pieza, a la que 
también pertenece el don Pedro que a veces figura como 
gracioso, hay un personaje llamado Ventura, que es negro, y 
que se ve obligado a representar el papel de agraviado. La 
sátira, además de por la parodia del lenguaje, llega por la 
misma idiosincrasia del personaje, a quien se le hace partícipe 
de unos comportamientos culturales que no son los suyos, pero 
que él defiende denodadamente. Su comportamiento hace que 
resulte ridículo el sistema de valores que defiende la venganza 
de honor. Además él debe centrar esta venganza en una criada. 
Sus reflexiones van en apartes de considerable extensión. En el 
sexto de ellos dice: 
 
Válganme, Diosa, qué haleo, 
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pues volverse loco es fuerza, 
de estas casas que sucelen, 
que palecen cantaletas, 
dempués que de amol helido 
pul Juana como manteca 
tengo el colazón, é inglata 
pul un mandata me deja, 
dempués que julanmo yo 
y mi Amo nuestla defensa, 
¿quem Demonioselía aquello? 
Pelo ya yo sen lo que ela, 
no ela fantasma, tampoco 
los Diablos, siolos, elan; 
pues ¿qué elan? son los celos, 
que le andan en mi cabeza, 
fingiendo den sus mentilas 
las fábulas y quimelas. 
Venganzas, lielos, venganza, 
contla esta inglata Silena, 
que me encanta con sus voces. 
Pelo mal digo, la lengua 
mienta más veces, pulque 
si mi Juana me ofendiela, 
el Incendio de mis ojos 
baltante veneno fuela 
pala matalla: ay de mí! 
¿Qué tengo de ansel en esta 
batalla con que el honol 
me anda tlayendo en las vueltas? 
Matal a Juana el lemedio 
es solo a esta consecuencia: 
muela Juana, si me ofende, 
y quen fue Ventula sepa 
el defensol de su agravio, 
pul no vel su fama negla. 
Ah, Ventula, quién pensala, 
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ah, Ventula, quién dijela 
de tu amol esta inominia. 
Ah, Juanilla vil, ah, puelca; 
las laglimas a los ojos 
se me saltan, ¿quién pudiela 
anselte a mil pedazos, 
en venganza de mi aflenta? (ff. 27b-28a) 
 
Este monólogo viene después de una escena en que su 
amo, don Pedro ha pedido en matrimonio a Leonor y ésta se ha 
negado. Ventura, sólo en el escenario, monologa sin saber muy 
bien qué dice, remedando un discurso aprendido, que no es el 
suyo; que pertenece más al diálogo del galán que al suyo. 
Hemos venido viendo peculiaridades del teatro de 
magia, que lo sitúan en un lugar menos tradicionalista y 
conservador de lo que hasta ahora habíamos supuesto. A 
menudo se permiten en el escenario comportamientos, juicios, 
ideas, que en la vida real no se aceptan. Juzgar por los 
ejemplos que hemos traído a colación que el público 
participaba de esta nueva visión es arriesgado, sobre todo si lo 
hacemos sin contrastar con otras fuentes. Sin embargo, por 
Cadalso, por los redactores de distintos periódicos —algunos 
de las cuales citamos en el primer capítulo— sabemos que 
hombres y mujeres remedaban el modelo que se les proponía 
desde las tablas del escenario. Por lo demás, si había sectores 
que todavía mantenían tablas de valores “antiguas”, había 
también grupos de población que, desde posiciones 
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tradicionales españolas, intentaban y aceptaban determinadas 
reformas, cambios, modas, etc. A este respecto es bastante 
iluminador el estudio de las bibliotecas particulares de 
personas de distinta condición social, incluso de la misma 
condición, pues junto a libros de carácter religioso, sermones, 
vidas de santos, novenas, se encuentra en la misma biblioteca, 
libros de botánica, geografía, ciencias, etc. Un hombre de 
tendencias científicas modernas, podía tener al mismo tiempo 
un gusto literario vulgar, o tradicional, y preferir en el teatro lo 
espectacular. Determinado tipo de literatura surge 
precisamente de unir los descubrimientos geográficos (la 
forma de narrarlos) y la imaginación estimulada por esos 
mismos relatos. Podemos encontrar ciertos ejemplos de esto 
con mucha frecuencia en las comedias de magia. Se sitúan en 
países exóticos y en ocasiones, como en El mágico mexicano o 
Brancanelo el herrero, se da un intentó de reflejar, cuando no 
de inventar, las supuestas costumbres de los países en que se 
desarrolla la acción de la comedia.231 
El empleo de este recurso para la crítica era conocido 
desde antes, pero en el XVIII adquiere rasgos propios en una 
literatura mezclada de libros de viaje, utopías y novelas. En el 
teatro que estudiamos no se presentan sociedades utópicas, 
                         
231 En El mágico de Candahar se hace un uso inverso del exotismo. El 
gracioso enseña a pescar a Ogrante, barba, demostrando que si exótico es el 
paisaje del golfo pérsico, también lo son para sus habitantes nuestras 
costumbres. 
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como en otros géneros, pero sí se da la crítica de costumbres 
del momento, centrándolas unas veces en la propia España, 
otras en países supuestos. Con este mismo recurso criticaban el 
ejercicio de la Justicia, las leyes inhumanas, como hemos 
visto, y el papel de los reyes. 
Es muy significativo de la evolución de las ideas ante 
el poder real, la forma en que se presenta al rey a lo largo del 
siglo, en un primer momento, por ejemplo en Cañizares, 
todavía se mantiene la idea del rey como representante de la 
divinidad: 
 
El Rey me envía a llamar 
y, aunque me haya resistido 
a su Privado, a mi dueño 
no puedo, que es sacrificio 
inexcusable a Deidad 
que tiene el sumo dominio (p. 154). 
 
Y, más adelante, el mismo Don Juan de Espino señala: 
 
Señor, quien con vuestra planta, 
indigno sella su boca, 
quien por Deidad os venera 
y como a tal os adora; 
pues un Rey es Dios mismo, 
soberana augusta copia (pp. 177-178). 
 
En sucesivas piezas la figura del rey se irá haciendo 
más relativa, es decir, no será un valor absoluto, aunque sí se 
conservará la institución monárquica. Al rey se le exigirá, una 
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respuesta acorde con “la devoción y entrega de que es objeto 
por parte de sus súbditos. De esta forma, que no es indicativa 
de que se quiera acabar con la institución real, sino todo lo 
contrario, de su mayor afianzamiento, se pueden leer textos 
como los siguientes: el primero es de 1739, de Añorbe y 
Corregel, procede de la comedia Cómo luce la lealtad a la 
vista de la traición: 
 
Senescal:  Dormido el Rey se ha quedado. 
Oh joven Rey, si al cuidado 
del gobierno te ha dormido, 
descanso feliz ha sido; 
mas si fue tu pensamiento 
otro cuidado, otro intento, 
desdichado fue tu sueño; 
leal soy, tú eres mi dueño, 
sea el sueño como fuere, 
la lealtad que te quiere, 
tu guarda me constituye... 
Los memoriales querías 
despachar, y bien hacías, 
que los Vasallos son hijos, y 
si los Reyes prolijos 
no son para socorrerlos, 
ni los Reyes son para ellos, 
ni ellos son para los Reyes 
porque, con iguales leyes, 
si cuando el Vasallo pide 
es razón que el Rey descuide, 
también es razón muy justa 
que cuando la guerra asusta 
el corazón de su Rey, 
no tenga el Vasallo ley 
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para aliviar su cuidado. 
Si el Rey no está desvelado, 
privándose del dormir, 
¿cómo el Vasallo a morir 
ha de salir por su amor? 
Mas, dejando esto al dolor 
que me da ver su descuido...232 
 
El fragmento es todo un ideario de lo que debe ser un 
buen rey. El vasallaje se entiende como un intercambio, y la 
actitud de los vasallos está en relación directa a la bondad del 
rey. En La mágica Eritrea, de González Martínez, 
representada en 1775, se repite lo mismo pero se llega a 
intentar su muerte, pues es un rey usurpador: 
 
pues 
aunque es divino estatuto 
del cielo el que a la obediencia 
del Rey y del Padre condujo, 
cuando de un injusto padre 
son tiranos los influjos, 
solamente el que a sus voces 
es inobediente, es justo (ff, 15v-16r). 
 
Y, más tarde, dirá Lineo: 
 
Ea, furor, ahora es tiempo, 
                         
232 T. Añorbe y Corregel, Cuánto luce la lealtad a la vista de la traición, 
Barcelona, Gilbert y Tuto, s.a., pp. 10b-11a. Apareció anunciada en la 
Gaceta de noviembre de 1734. Y sobre el capricho y la ira regia, en El 
mágico de Eriván le hacen ver al monarca “que el buen Rey siempre ha de 
obrar/ en su enojo como cuerdo/ porque la ira, aun siendo Justa,/ siempre 
hizo malos progresos”(p. 6b). 
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muera el tirano a mis iras (f. 64r). 
 
Se aprovecha cualquier ocasión para hablar del papel 
de los reyes. Se va abandonando la interpretación “divina” de 
la monarquía, en favor de una consideración más instrumental. 
Este segundo texto, como otros que se encuentran no sólo en el 
teatro de magia, puede llevarnos a pensar en una determinada 
actitud crítica de ciertos sectores ante el desempeño del poder 
real. Sin embargo, no es nuestro interés ahora extrapolar 
conclusiones de una actitud que debía complementarse con el 
estudio de otras manifestaciones críticas. En todo caso, queda 
claro, como dijimos, que la crítica iría dirigida más al 
desempeño y a las personas que ostentaban el poder, que a la 
misma institución. Las sátiras que contra los sucesivos 
privados y gobiernos se emprenden a lo largo del siglo XVIII 
contribuyen también a entenderlo así. 
Por otra parte, en la sátira de algunos asuntos 
coinciden, desde posturas diferentes, elementos 
“conservadores” como pueden ser nuestros dramaturgos y 
otros sectores reformistas, que dan al público papeles como 
“El juego de pelota” o “Carta del forastero patán”, que son 
burlas de los elementos nobles. Igualmente, desde finales del 
reinado de Femando VI se está denunciando, mediante sátiras, 
la desinformación y los silencios impuestos desde el gobierno. 
Composiciones contra la manipulación de las noticias en la 
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gaceta se reiteran con gran insistencia. Estas críticas, que 
tienen sus motivaciones políticas, tienen también mucho que 
ver con esa nueva actitud que señalamos antes: la 
consideración en que ahora se tiene a la individualidad, a la 
capacidad de expresar las propias opiniones. Dentro de estas 
líneas debemos también situar las críticas y sátiras que 
presenta nuestro teatro, aunque muchas veces puedan 
parecemos tópicos largamente repetidos. Y es precisamente 
por esta razón, por su repetición, por lo que debemos darles 
más valor, pues, en un teatro como este, urgente, hecho para el 
día y para satisfacer las necesidades del público, sólo hallaba 
hueco aquello que funcionaba de cara al espectador. 
Una pregunta surge al hilo de esta exposición, ¿hasta 
qué punto nuestros autores podían estar al servicio del Partido 
Casticista, del Partido llamado después Aragonés? No 
podemos dar respuesta satisfactoria a esta pregunta. Durante 
mucho tiempo, la sátira escrita en los primeros cincuenta años 
del siglo iba destinada a mantener los lazos que habían unido a 
la Iglesia, a la aristocracia y a la plebe. Sin embargo, hemos 
visto en nuestro teatro actitudes no coincidentes con los 
planteamientos rígidos de aquellos que, como en otro tiempo, 
también estarían dispuestos a gritar “Abajo Oropesa, viva 
Carlos II”. Incluso podemos pensar que frases como las que 
citaremos ahora tienen cierta carga de denuncia social que 
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produciría sus efectos contra ese sector nobiliario. En El 
mágico de Candahar, de 1782, uno de los que desea el poder 
consigue el apoyo de la Iglesia, y el personaje que la 
representa no duda del éxito, pues 
 
ya sabéis que se tiene 
como precepto divino 
lo que al Pueblo le aconsejo (f. 31r). 
 
Naturalmente, no es la Iglesia la que aparece en la 
comedia y la situación no se plantea en España, pero la 
estructura, las referencias, las observaciones y opiniones dejan 
muy poco espacio a la duda, inclinan a la comparación. La 
“escena se representa en la Corte de Ormur y sus 
inmediaciones”, cerca del golfo Pérsico. Pero, aunque suceda 
en un país exótico, la comedia está traspasada de 
observaciones sobre las leyes, la justicia, el papel del rey, etc. 
Es una comedia por muchas razones, interesante; un buen 
ejemplo de cómo emplear una estructura teatral clásica para 
incluir en ella una “ideología” crítica. 
La figura del rey, la institución real, encuentra en la 
comedia de magia mucho eco. De forma bastante general se 
plantean dos cuestiones. Una, la primera, hace referencia al 
carácter tiránico del rey. La segunda suele ser el 
enfrentamiento de dos reyes, uno joven y otro viejo, sin 
mantener, por lo general, la tradicional postura que da la 
 293
sabiduría al rey anciano y al joven le otorga la inconsciencia. 
Por lo que respecta al primer punto, se da una identificación 
entre las palabras tirano y usurpador; vienen a significar lo 
mismo. En Valladares de Sotomayor encontramos este uso de 
modo sistemático en todas sus comedias de magia, en El 
mágico de Serván, en El mágico del Mogol, en El mágico de 
Eriván. Pero también lo encontramos en otros autores antes. 
En el mismo Mágico de Candahar y en la primera parte de El 
mágico Apolonio, por ejemplo. En la primera se dice: 
 
¿Cuándo se ha visto 
el trono de nuestra Patria 
de un extranjero regido? 
Si hay en Tartaria sujeto 
que es de ocuparle digno, 
¿por qué hemos de sujetarnos 
a otro rey advenedizo? 
Entonces, las leyes nuestras 
fueran todas un abismo 
de confusión... 
las libertades 
se redujeran a grillos 
que la opresión extranjera 
les pondría (f. 30r). 
 
Y en Apolonio, en un monólogo nada más empezar, 
Domiciano dice: 
 
ambicioso, con ultraje, 
de la majestad de Tito, 
aspiré al Sacro brillante 
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de Roma laurel Supremo, 
con la intención de arrancarle 
de sus siempre heroicas sienes. 
… ¿Cómo puede ser 
que mi ambición aspirase, 
como tirano, al Imperio, 
y se viera contentarme 
con que, el poder dividido, 
rigiesen dos voluntades? (p. 3a). 
 
Domiciano es el prototipo del tirano y alrededor de su figura el 
autor entrelaza las ideas acerca de la justicia y otros temas que 
tienen que ver con el desempeño del poder. En los versos que 
siguen se deja ver la consideración de que no basta con que se 
haga justicia desde los tribunales, el rey debe estar también 
sujeto a las leyes y dar ejemplo: 
 
Aunque es verdad, que ofendidos, 
muchos jueces le abominan, 
(bien que no tienen razón) 
porque severo castiga 
los delitos, que cometen 
contra la recta justicia, 
y él, ambicioso, faltando 
al celo, con que vigila 
que en todos sus tribunales, 
en que la ley se administra, 
sin distinción de personas 
a nadie se haga injusticia, 
a su arbitrio las haciendas 
usurpa con tiranía (p. 38a). 
 
El rey está sujeto a las mismas leyes que los demás mortales. 
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La idea de que está al servicio del pueblo parece imponerse, 
aunque no se explicite claramente. La observación del 
gracioso de Brancanelo —”ya somos todos iguales”— quizá 
no haya que tomarla tan a la ligera. 
En algunas ocasiones, pueden parecer estas críticas 
lugares comunes, pero, como señalamos más arriba, el hecho 
de que se repitan indica que tenían vitalidad, vigencia y que 
encontraban buena recepción entre el público. Por otra parte, si 
lo consideramos un tópico, debemos reconocer también que es 
un motivo que se adapta a las nuevas condiciones políticas y 
sociales y que consigue, d esta forma, hacer más actual y 
cercano un espectáculo que se desarrolla en geografías 
extrañas y que, cada vez menos, tiene como motivo 
fundamental el mero divertimento. Aunque entretener sea uno 
de los intereses principales de nuestro teatro. 
Frente a este rey tirano, usurpador, dado a los excesos, 
como gran parte de la nobleza española, que es criticada en 
esté teatro, la figura de lo que debe ser un rey se presenta en 
un joven, juicioso, justo, magnánimo y que no utiliza la 
violencia contra el anciano monarca. El comportamiento 
recordará seguramente al que don Carlos tiene en El sí de las 
niñas, de Moratín. En la comedia Mágica por su esposo, de 
1776, como antes había sucedido en la primera parte de El 
anillo de Giges, aunque de forma menos elaborada, se presenta 
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este enfrentamiento de posturas contrarias ante el gobierno. 
Nicandro es príncipe, y aunque se le califica de fiero, es muy 
juicioso, y no sigue los vaticinios de los dioses, como sí hace 
el príncipe del Ponto, Ariobarranes, que ampara sus excesos en 
ellos. Nicandro busca la lógica, tanto en el amar como en el 
gobierno. En una situación injusta se da el siguiente diálogo: 
 
Nicandro: Rey impío, ¿así atropellas 
el derecho de las gentes? 
Ariobarranes: No hay mes derecho que dar 
castigo al que lo merece (f. 13v). 
 
Y después, cuando Nicandro va a ser ajusticiado, 
 
Impío Rey, cruel Monarca, 
¿cómo tu rencor airado 
contra el cielo y contra el mundo 
procede tan temerario? 
La sangre real atropellas, 
el derecho respetado 
de las gentes, le quebrantas (f. 16v) 
Lo pío y lo clemente 
luce más en un Monarca (f. 32v). 
 
Una vez más nos encontramos ante el tema de la 
justicia social y de su aplicación satisfactoria. La experiencia 
demuestra que muy pocas veces se castiga al “malo” y que 
muy pocas veces un rey tirano tiene el final que se merece. Sin 
embargo, la literatura se encarga de satisfacer esa necesidad, 
convirtiéndolo en una convención. Como señalaba Ivy 
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Compton-Burnett, el delito es rentable y en la vida los 
delincuentes no son castigados de forma tan satisfactoria como 
en la literatura. De este modo, la pieza teatral se convierte en 
el reducto, de la moralidad y la justicia,233 en el espacio 
conservador de valores que se tienen por absolutos en la 
misma medida en que no se verifican habitualmente. El 
mágico de Apolonio, en sus dos partes, trata de estos asuntos. 
Por un lado presenta a un monarca retrógrado, violento y 
caprichoso en el personaje de Domiciano, y por otro, vincula 
el bienestar del pueblo al ejercicio de la filosofía, etc. Las dos 
posturas evolucionarán, enfrentándose, hasta que en la secunda 
parte Domiciano muera. Demetrio cuenta, al comienzo de la 
primera parte, que el César intenta, “porque reine la 
ignorancia,/ desterrar la mayor ciencia” y legisle que “es 
delito/ ser Filósofo, y en prueba/ de aquesta verdad te baste/ 
saber que a mí me destierra,/ porque lo soy” (p. 6b). La alianza 
entre el poder salvador y la ciencia está en el papel de 
Apolonio, que es protegido por Minerva, diosa de la ciencia. Y 
mientras se suceden los atropellos de Domiciano, el autor, 
Merano y Guzmán, va introduciendo mensajes en estilo 
                         
233 I. Compton-Burnett en una entrevista reproducida en parte por G. 
Manganelli en su volumen, La letteratura come menzogna, Milano, 
Feltrinelli, 1967. Compton-Burnett se hace eco de teorías como la de E. 
Bloch, Vid. de este autor, El principio esperanza. I, Madrid, Aguilar, 1977. 
Sobre el papel de los reyes, dentro y fuera de la escena, antes del XVIII, 
vid. J.E. Varey, “The Audience and the Play at Court Spectacles: The Role 
of the King”, BHS, LXI, 1984, pp. 399-406. 
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sentencioso que aluden a los problemas que venimos tratando: 
 
Un advertido, si acaso 
sus resoluciones yerra, 
sabrá enmendarlas prudente; 
más un necio, cosa es cierta 
que no sabrá corregirlas, 
pues no sabe conocerlas (p.7a) 
Domiciano ha de perder 
el Imperio que violenta, 
el Despotismo que usurpa 
y el Trono que mal gobierna (p. 10b). 
 
Y la satisfacción llega en la segunda parte de la 
comedia. El tirano se enfrenta a Apolonio y, cuando le ataca 
con su espada, este desaparece por escotillón, surgiendo a su 
vez una tabla en la que está pintado Domiciano “como muerto 
con un puñal atravesado por el pecho” (3ª jornada, f. 24r): 
 
Mi trágico fin traslada 
la muerta copia, que es viva 
triste representación 
del fin que me pronostican. 
Duro puñal en el pecho abrió 
la sangrienta herida...(24v). 
 
Domiciano muere tres veces: la primera simbólicamente, 
gracias a la tabla en la que ve su muerte; la segunda asume su 
final, mediante las reflexiones que la visión le provoca; y la 
tercera muere físicamente a manos de los soldados, apuñalado 
como se le mostró en la tabla. 
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Es una muerte efectista, consoladora. Gracias a ella el 
orden moral vuelve a restituirse. La consecuencia de carácter 
conservador, inmovilista, es clara; como ya hemos dicho en 
otra ocasión, se lleva a cabo una transferencia, al plano 
literario, de la satisfacción moral que no se verifica en la vida 
cotidiana, y de esta forma, se evita cualquier tipo de 
manifestación que enfrente la injusticia de unos hechos 
cotidianos. 
Tras esta exploración de los principales asuntos que 
intervienen en la comedia de magia, vemos que algunos son 
propios de un teatro tradicional, crítico de las reformas que se 
proponen; pero observamos también que otros muchos son el 
reflejo de problemas del momento. Incluso podemos decir que 
la vitalidad de la comedia de magia reside precisamente en 
adecuar algunos de esos temas universales: el amor, la justicia, 
el castigo del malo y el premio del bueno, a las preocupaciones 
del momento presente. Quizá no llevaran a cabo esta 
adecuación de una forma literariamente valiosa, pero si lo 
hicieron de forma eficaz, pues su éxito durante más de un siglo 
lo pone de manifiesto. Este mismo recurso lo hemos visto en 
otro género popular, como es la zarzuela decimonónica. Las 
críticas “al gobierno”, de El barberillo de Lavapiés, han 
funcionado, igual que en el momento de su estreno, cien años 
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después.234 Esta forma de presentar la crítica, de manera 
global, a base de tipos, no de personajes, tiene la ventaja de 
que la identificación, el reconocimiento, por parte del público, 
es inmediato y esto permite la exageración, la caricatura, pues, 
además, el tipo va a comportarse y a hablar como se espera de 
él. La crítica se presenta de forma cómica, tanto en el lenguaje 
empleado, como en las burlas visuales. Mediante el diálogo se 
centra en los personajes cómicos, los graciosos y criados; 
mediante lo visual la burla se hace acción y puede alcanzar a 
determinados personajes “altos” de la comedia. Lo 
convencional, a menudo, de las situaciones que se presentan; 
la falta de acción en la pieza, se corresponde con el desarrollo 
de las formas visuales y de diálogos apropiados para la sátira, 
de forma burlesca. Para salir de la atonía creada por la 
simplificación de tramas, se recurre a la sorpresa visual, pero 
esta, con el tiempo, también acabará por convencionalizarse. 
De manera que un espectador atento, asiduo a este tipo de 
teatro, puede predecir y suponer en qué momento se llevará a 
cabo una mutación o se cantará el esperado cuatro. 
Estas convenciones suponen un pacto235 entre los 
                         
234 La última vez que se representó en Madrid esta zarzuela, el año 1984, se 
pudo observar entre el público la aceptación de las críticas que en la obra se 
hacían al gobierno. El referente era distinto, pero la reacción fue la misma 
ante el estímulo. 
235 Aunque con algunas diferencias, y centrando sus conclusiones en el 
"género chico", vid. al respecto, S. Salaún, “El género chico” o los 
mecanismos de un pacto cultural", El teatro menor en España a partir del 
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autores y el público. Algo que antes llamamos una misma 
herencia cultural o tradicional, simplificadora, poco abierta a 
los matices y por esta mismo fuertemente cohesionadora, y 
eficaz. Por esto las críticas pueden parecer tradicionales, 
conformistas, pues se reiteran sin tomar una actitud activa ante 
lo criticado. Este tipo de teatro propone, de forma 
simplificada, una moral maniquea donde, como ya dijimos, 
deben triunfar los buenos. Evidentemente, nuestros autores no 
se plantean una transgresión ni una revolución, pero tampoco 
podemos decir que sea el suyo un teatro conformista. La 
aplicación de críticas generales a situaciones particulares da a 
lo tópico la dimensión de lo urgente, de forma que las 
connotaciones funcionan en dos sentidos. Por un lado, hacia 
atrás, de forma identificadora con una tradición; por otro, 
hacia adelante, cuestionando el momento presente. 
Desde este punto de vista, si podemos situar nuestro 
teatro dentro de las formas tradicionales del género, como una 
continuidad de los métodos empleados en el XVII. Pero parece 
más apropiado pensar que nuestros autores recurren a la 
utilización de unos esquemas que han demostrado 
suficientemente su eficacia y que han conformado, además, 
sus propias formas de decir y de comunicar. En otro plano, 
esta estructura ha configurado un sistema mental y de valores 
                                                    
siglo XVI, Madrid, CSIC, 1983, pp. 251-262. 
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que encuentra su expresión en manifestaciones teatrales como 
la que estudiamos. 
Si el melodrama, que comparte con este teatro 
bastantes características, mediatiza su proyecto moral 
mediante la identificación con los que padecen el mal (y 
lloran); las comedias de magia presentan su código moral 
mediante la risa, gracias a los que hacen la burla. En el primer 
caso se da una identificación con el que sufre, en el segundo 
con el que “denuncia”. El uso de los distintos elementos para 
provocar una u otra reacción tiene implicaciones diferentes, 
pero no podemos pensar que se utilice la risa para dirigir un 
espectáculo a las clases bajas, y el llanto para dirigirlo a la 
burguesía. La interacción entre unas clases y otras, así como 
los distintos momentos en que nacen la comedia de magia y el 
melodrama, no nos permiten establecer esta simplificación, 
Pero sobre las relaciones de ambos géneros trataremos mes 
adelante, ahora nos centraremos brevemente en el uso de lo 
musical y en la estructura de la comedia. 
 
La música y la estructura de la comedia de magia. 
No tendría mucho sentido ocuparse de la estructura de la 
comedia de magia si no fuera por la peculiaridad que la 
inclusión de momentos musicales le otorga. 
Sabemos que la música se empezó a utilizar en el teatro 
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prácticamente desde sus orígenes y que el guitarrista tocaba en 
un extremo del tablado. Más tarde se usó con mayores 
pretensiones en obras que se denominaban zarzuelas, 
comedias de música, etc., demostrando la desorientación ante 
el nuevo “género” por parte de los mismos que lo practicaban. 
Sin embargo, de otra forma, lo musical tuvo siempre un lugar 
importante en la escena española, pues no era extraño incluir 
canciones, romances cantados, seguidillas y otras formas 
musicales, como los bailes y danzas, en las comedias. Todo 
ello para satisfacer el gusto del público español. 
En la comedia de magia se cantan por lo general arias y 
seguidillas, además cuartetos o cuatros. Hemos visto que, 
normalmente, la música acompañaba a las mutaciones, 
haciéndolas más grandiosas de lo que ya eran, o intentando 
que fuesen tan impactantes como en su imaginación las había 
planeado el autor. La importancia del cantar bien en el teatro 
queda consignada con el hecho de que en las compañías había 
hombres y mujeres que sólo salían para cantar, que no 
representaban, o que lo hacían en casos muy escogidos. Y, del 
mismo modo, los números musicales se señalaban 
extraordinariamente en los carteles que anunciaban las 
comedias.236 
                         
236 Algunos de estos carteles pueden verse en el apéndice documental del 
libro de Aguilar Piñal, Sevilla y el teatro... Para la oscilación en los 
nombres de las comedias que incorporaban música, vid. J. Subirá, "La 
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Además de esta música que acompañaba, 
magnificándolas, a las mutaciones, se daba el caso de que la 
dama, aburrida, podía pedir a su criada que la entretuviera, 
cantándole algo. Es lo que sucede, entre otras, en la comedia 
El mágico mexicano (p. 19a-b). Los instrumentos, pues ya se 
había abandonado el “guitarrón”, como lo llama Moratín,237 
unas veces estaban dentro, entre cajas, de forma que producían 
todo tipo de sensaciones: desde ansiedad, pasando por miedo, 
hasta felicidad; y otras estaban a la vista. En la misma comedia 
citada, aludiendo precisamente a este escuchar música sin 
saber de donde procede, ni dónde se encuentran los 
instrumentos, se dice: 
 
Los instrumentos 
tan prontos siempre están, 
que, sin saber donde tocan, 
no hacen falta (p. 19b). 
 
De la evolución de los teatros, de sus decoraciones, puestas en 
escena y del lugar de los músicos, Napoli-Signorelli nos ha 
                                                    
Opera castellana y sus múltiples sinónimos" y "Panorama histórico de la 
'zarzuela'", Temas musicales madrileños. Madrid, CSIC, 1971, pp. 117-133 
y 135-152, y E. Cotarelo y Mori, Orígenes y establecimiento de la Ópera 
en España hasta 1900, Madrid, Tip. de Archivos, Bibliotecas y Museos, 
1917 y “Ensayo histórico sobre la zarzuela, desde sus orígenes hasta 
nuestros días”, BRAE, 1932, y L. Carmena y Millán, Crónica de la ópera 
italiana en Madrid. Prólogo, de F. A. Barbieri, Madrid, 1878. 
237 "...siguió la miserable orquesta, que se componía de cinco violines y un 
contrabajo; siguió la salida de un músico viejo tocando la guitarra cuando 
las partes de por medio debían cantar en la escena algunas coplas, llamadas 
princesas en lenguaje cómico", "Discurso preliminar", BAE, 2, p. 31. 
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dejado una descripción, basada en los teatros del Príncipe y de 
la Cruz, que reproducimos a continuación: 
 
Entrambi sono un misto di antico e di 
moderno per la escalinata anfiteatrales e per 
li palchetti che hanno. La figura di quello del 
Principe si colta meno dall'ellittica: dell'altro 
é mistilinea, congiungendovisi ad un arco di 
cerchio due linee che paiono rette perché 
s'incurvano ben poco, onda avviene che da 
una buona parte de'palchetti vi si gode paco 
commodamenta la rappresentazione. La 
scena dell'uno e dell'altro é di una grandezza 
proporzionate agli spettacoli. L'apparato di 
essa sino a venti anni fa consisteva in un 
proscenio accompagnato da due telai o 
quinte laterali, e da un prospetto con due 
partiere dette cortinas, dalle qualii solamente 
entravano ed uscivano gli attori con tutti gli 
inconveniente, che nuocono al verisimile e 
guastano l'illusione. Per antico costume 
compariva in siffatta scena con cortinas un 
sonatore di chatarra per accompagnar le 
donne che cantavano, raddoppiandosene la 
sconvenevalezza, perché trà personaggi 
caratterizzati secondo la favala a vestiti p.e., 
da turchi, da Mori, da Selvaggi Americani, si 
vedeva dondolar quel sonatore alia francese. 
Oggi las cortinas hanno ceduto il luogo a 
varié vedute en dipinte e convenienti alie 
azioni rappresentate, ed alla chitarra aparita 
dalla scena é succeduta una competente 
orchestra di buoni professori posta, como 
negli altri teatri moderni, nel piano della 
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platea.238 
 
Cotarelo y Subirá han estudiado la aparición y el 
desarrollo de la música en el teatro español del siglo XVIII.239 
Gracias a ellos sabemos qué tipo de música era la que 
imperaba a principios, mediados y finales del siglo, de manera 
que podemos imaginar también la evolución del gusto musical. 
Aún está por hacer el estudio de las partituras que se 
conservan en la Biblioteca Municipal, correspondientes a estas 
comedias. En algunas de ellas hemos descubierto que los 
números de una servían para otra; es algo que sucede, por 
ejemplo, con una de las partes de El mágico de Salerno y El 
anillo de Giges.240 La orquesta variaba, pero solía estar 
                         
238 P. Napoli-Signorelli, Storie de teatri antichi e moderni, VI, Napoli, V. 
Orsino, 1790, pp. 105-106. El libro IX está dedicado al "Teatro spagnolo 
del secolo XVIII", pp. 3-114. Una parte habla de las tragedias de Montiano 
y Moratín, de Sedano, López de Ayala y otros; otra de las comedias, las pp. 
68-84, hablando de Cañizares, "Satirici del suo tempo... cattivo 
versaggiatore", Luzán, Iriarte, etc. Sobre Marta romorandina (sic) hace el 
siguiente comentario: "mostruosita insipidussima de trasformazioni e 
magia… nella state del 1702 per piú di un mese si recitarono con 
maraviglioso concorso ogni giorno" (p. 7l). Para los sainetes y a Ramón de 
la Cruz son las pp. 84-88, centrando el resto del volumen en la ópera y en 
la zarzuela, y en los teatros del Retiro, de los Caños del Peral, de la Cruz y 
del Príncipe. Sobre algunas comedias de magia dice: “Quando ne´secoli più 
rozzi d’ogni nazione si sonó poste in iscena favole più incondite di quelle 
rappresentate in Madrid dal 1780 inclusivamente sino al carnavale del 1782 
della Conquista del Perú, del Mago di Astracán, del Mago del Mogol?” 
(pp. 71-72). 
239 Vid, nota 128 y los trabajos ya citados de Subirá sobre la tonadilla 
escénica, así como su Historia de la Música teatral en España, Barcelona, 
Labor, 1965. 
240 BMM, legs. 4-3, 4-4, 4-5 y 37-22. En ellos está contenida la música de 
las tres primeras partes del Anillo y de la primera de Salerno. 
 307
compuesta por piano, violín, oboe, clarinete, trompas. Los 
cuatros, según opinión de Cotarelo, estaban cantados por tres 
mujeres y un hombre, todos vestidos de varón. Pero en 
ninguna de las comedias que hemos leído aparece anotación 
alguna que haga suponerlo. Por el contrario, en numerosas 
ocasiones hemos podido leer, junto a alguna frase que debía 
producir un fuerte efecto, acotaciones como “cajas”, “clarín”. 
La importancia de la música para producir efectos queda de 
manifiesto en la petición que Comella hace al compositor de la 
música de su Doña Inés de Castro: 
 
un ritornello brillante para empezar, un 
armónico piano (es decir, lo contrario a 
"forte") antes de comenzar el diálogo, 
una música que exprese los efectos y los 
sentimientos, dos compases de allegro 
estrepitoso que descenderán con un 
piano cortísimo, un himno patético, 
música que tenga relación con el sueño 
al que se entrega el personaje, dos 
compases de música de terror, un 
andante de instrumentos de boca y, 
finalmente, un allegro corto".241 
 
El autor de El mágico Brocario. antes que Comella, y 
como otros, pide “un Cuatro triste”, porque debe iniciar la 
segunda jornada de una forma nuclearmente sentimental. Y, 
así, el cuatro comienza: 
                         
241 Cit. por Subirá, Temas musicales madrileños, pp. 103-104. 
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Piedad, Cielos, Piedad, 
Amor, Clemencia. 
No un impulso violento permitas 
tus aras ultraje, 
tu imagen ofenda (f. 19r). 
 
Por lo general, los autores no se preocupan de 
“justificar” la música, ni los instrumentos, dentro de la pieza. 
Llegado el momento se canta, y basta. Sin embargo, igual que 
en El mágico mexicano antes, en algunas ocasiones el autor se 
preocupaba de la verosimilitud de la aparición de la música. Es 
el caso de La mágica de Nimega. Pero, naturalmente, nos 
hemos de atener al concepto de verosimilitud que manejan 
estos autores. La música aparecerá de forma mágica, pero de 
manera consciente. El autor necesita música al final de la 
segunda jornada, de manera que la maga planea un baile y saca 
unos músicos que interpretan ritmos exóticos bailados por 
unas negras. Bailan la guinea. De esta forma, Agramont y 
Toledo ha conseguido introducir lo musical como algo 
necesario argumentalmente, y hacerlo de forma espectacular, 
dentro de las coordenadas de la comedia de magia (ff. 96r-
97r). 
Un ejemplo de lo contrario, del uso arbitrario de lo 
musical, lo hallamos en La mágica Arcelida. En esta comedia 
el autor emplea el canto como un anuncio, como una 
premonición. Algo parecido sucedía en Marta la romarantina. 
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Suele suceder que este empleo ambiental, atmosférico, de la 
música sirve para sugerir el estado de ánimo de los personajes, 
para anunciarles eventos, para confundir o aclarar sus ideas. 
De manera que la dama, como en La mágica Arcelida, se verá 
obligada a pedir: 
 
Callad; cómo me persuade 
lo que quiero, la armonía (f. 161v). 
 
Y aunque el personaje se empeñe en hacer desaparecer “esas 
dulces melodías”, lo determinista de este teatro, fruto de la 
convencionalización, impide que haya otro desarrollo: 
 
Nadie porfíe ni espere 
vencer efectos del hado, 
que el que ha de ser desdichado 
entre los remedios muere (f. 162r). 
 
La “cantidad” de música variaba de una pieza a otra, 
pero su uso perseguía siempre los mismos propósitos. El 
empleo de lo musical en nuestro teatro pone en relación, las 
zarzuelas, óperas y demás géneros teatrales musicales con la 
comedia de magia. Cotarelo242 intentó diferenciar unos 
géneros de otros, pero no lo hizo de modo satisfactorio. En 
realidad, no parece apropiado basarse en la música para 
establecer las diferencias. Estas llegan a través del empleo que 
se hace de lo musical. Del mismo modo que se utilizaban 
                         
242 Vid. "Ensayo sobre la zarzuela...", pp. 750 y ss. 
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recursos aparentemente propios de comedias militares, como 
eran las batallas, se empleaban recursos que provenían de otras 
fuentes. Lo peculiar no era utilizarlos, sino la forma en que se 
combinaban. En la Ópera se cantaban arias, dúos, cuartetos, 
etc., y también se hacía esto en la comedia de magia. Pero no 
se confundía día un género con otro. 
Sin embargo, a algunos críticos les parecía impropio el 
concurso de la música en el teatro, Luzán, en el capítulo 
titulado “Del aparato teatral y de la música”, a pesar de aceptar 
que ésta movía los afectos, la considera innecesaria: 
 
La música no es de ninguna manera 
necesaria a la representación de los Dramas... 
Por lo que toca a representarse una Tragedia 
o Comedia en música, me parece que no es 
muy acertado, y que mejor efecto hará, y 
deleitará más, una buena representación bien 
ejecutada por actores hábiles y diestros que 
todo el primor de la música. Porque aunque 
es verdad que la música mueve también los 
afectos, nunca puede llegar a igualar la 
fuerza que tiene una buena representación; 
además que el canto, en los teatros, siempre 
tiene mucha inverosimilitud.243 
 
A esto había que añadir que, en su opinión, contribuía a 
distraer del objeto principal de la representación, e introducía 
un deleite nuevo, no racional, sino de sentido, no conveniente 
                         
243 Luzán, La Poética, lib. III, cap. XII. 
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pues no intervenía el entendimiento. Esta idea se fue 
manteniendo a lo largo del siglo, aunque verdaderamente no 
tuviese mucha aplicación práctica. Sin embargo, en los 
tratados sobre música, como el de Antonio Eximeno, seguía 
repitiéndose y sintiéndose como ajeno a la ilusión escénica que 
los héroes cantasen. Este polifacético autor valenciano escribía 
en 1796: 
 
...el funcionamiento del teatro músico... 
siempre parecerá inverosímil a todo el que lo 
examine con imparcialidad. Por más que se 
esfuerce el arte en producir esta pretendida 
ilusión, nunca podrá conseguirla, y siempre 
será un absurdo intolerable el ver a los 
héroes del melodrama moderno referir 
cantando, disputar cantando, matar y morir 
cantando. Siendo el alma de todo drama la 
imitación, ¿a quién imitan los personajes del 
melodrama?244 
 
Sin embargo, habla quien consideraba útil el empleo de 
la música. Tomás Iriarte, en el cuarto canto de su poema La 
música, aplicándose especialmente a la ópera y menos a la 
zarzuela, muestra una actitud muy distinta a la de sus 
“compañeros de bando”. No en vano él escribió melólogos y 
era un buen intérprete de violín. En el poema se muestra 
partidario del empleo de la música para producir sensaciones 
                         
244 A. Eximeno, Del origen y reglas de la música. Madrid, 1796. Cito 
por la edición de F. Ojeda, Madrid, Ed. Nacional, 1979, p. 291. 
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en el espectador: 
 
De este conjunto armónico el efecto 
no solamente debe 
aplacar el bullicio de la plebe, 
sino mover también algún afecto, 
o alguna imagen anunciar, no ajena 
de la que ofrece la primera escena.245 
 
Hemos visto que los autores de comedias de magia se 
preocuparon de que la música tuviese esta intención desde 
muy pronto. El poema de Iriarte se publicó en 1779, de manera 
que no es muy atrevido pensar que se está haciendo eco de 
algo que sucedía no sólo en el teatro de magia, sino en 
cualquier género musical, pues emplear la música de esta 
forma no debía ser exclusivo de nuestro teatro. La música 
ayudaba al actor, pues le creaba un estado, una atmósfera afín 
a los sentimientos que debía manifestar mediante “las notables 
variaciones del familiar acento” (p. 85), y del mismo modo, 
cuando cantaba, la melodía podía favorecer esta expresión: 
 
si posee el Cantor la persuasiva 
de la Oratoria musical, se infiere 
cuándo un hecho refiere 
en mera descripción o narrativa; 
cuándo un súbito afecto que le inflama 
le obliga a interrumpirle; cuándo exclama. 
                         
245 Iriarte, La música, el canto IV en las pp. 71-98. La cita corresponde a la 
p. 83. Cito por la primera edición, aunque hay otra en Barcelona, G. Gili, 
1984. 
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o se admira, o pregunta, o reconviene, 
se turba, se resuelve, se detiene (p. 86). 
 
Y de esta forma se entra en la aceptación del 
soliloquio, pues el recitado se adapta muy bien “a los 
afectuosos soliloquios/ en que el Actor a su pasión se entrega” 
(p. 87). 
Todas estas inverosimilitudes se aceptan en la “ópera o 
melodrama”, no en el teatro —Eximeno ni siquiera las 
aceptaba en el melodrama. La comedia de magia era un género 
híbrido, a medio camino entre lo estrictamente teatral y las 
formas musicales como la zarzuela, y no sólo por lo musical, 
también por el componente visual y escenográfico. Por esto las 
censuras del teatro de magia se centran, no en los temas: 
justicia, conflictos amorosos, etc., sino en lo increíble de su 
mundo. Emplea un mundo de convenciones que pertenece a 
otro género y utiliza medios de expresión, como el dúo, el 
cuatro, los coros, para comunicar sentimientos, sin plantearse 
que desafían el decoro. Iriarte, nuevamente refiriéndose a la 
ópera, escribe: 
 
aunque puedan los críticos Censores 
dar por violado el teatral decora 
cuando entre dos Actores 
con igualdad el canto se reparte, 
y ambos las propias voces articulan, 
leyes impone el arte 
que hasta lo inverosímil disimulan (p. 91). 
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Además de unir lo cómico y lo trágico, como el teatro antiguo, 
utilizan sus autores formas inapropiadas e inverosímiles, 
procedentes de otros géneros. Y los héroes cantan cuando 
mueren, se despiden tristemente, se reconcilian o se enfadan 
(p. 92). 
Y todo esto a Iriarte le parece natural y disculpable, y 
lo refiere al escribir sobre la zarzuela que, en su opinión, no se 
diferencia mucho de lo que constituye una ópera, pues 
 
el discurso hablado 
ya con frecuentes arias se interpola, 
ya con dúo, coro y recitado... 
disculpa debe hallar en los españoles natural 
prontitud, acostumbrada 
a una rápida acción, de lances llena, 
en que la recitada cantinela 
es rémora tal vez que no le agrada (p. 96). 
 
Estas opiniones eran compartidas por nuestros autores, 
pues las ponían en práctica, dejándose guiar, por la sabiduría 
de Lope: “la cólera/ de un español sentado no se templa/ si no 
le representan en dos horas/ hasta el Final Juicio desde el 
Génesis” (Arte nuevo, vv. 205-208). 
Las ideas de Iriarte son doblemente interesantes, por un lado 
muestran que era partidario de las reglas, pero hasta un punto; 
por otro, con sus versos, muestra un estado de opinión, una 
sabiduría heredada, que favorecía la permisibilidad de ciertos 
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espectáculos. El autor, quizá por prurito cultural refiere esa 
permisibilidad a géneros bien considerados, pero también da 
cabida a expresiones populares, como la tonadilla 
 
Tampoco nuestra alegre tonadilla 
hubieras olvidado, que antes era 
canzoneta vulgar, breve y sencilla, 
y es hoy a veces una escena entera, 
a veces todo un acto, 
según su duración y su artificio (p. 97).246 
 
En este último ejemplo Iriarte nos da una muestra de 
cómo la utilización de la música puede modificar un género. 
En las comedias de magia, el uso de composiciones musicales 
y de canto va a modificar la estructura de la pieza. Por lo 
general, se trata de obras con el esquema de la comedia de 
enredo. Dado que la trama suele ser consabida e igual a sí 
misma de una pieza a otra, los momentos culminantes han de 
llegar por vía diferente a la argumental, es decir, mediante lo 
visual y lo musical. De esta forma, la música, los cantos tanto 
en forma de coro, como de aria, se sitúan en lugares 
estratégicos: en el encuentro de los amantes, cuando la dama 
                         
246 Sobre la tonadilla, aparición, desarrollo y final, vid. el libro ya citado de 
Subirá. Sobre las arias, dice Iriarte: que son para cuando el "Personaje/ 
hace una reflexión sobre su estado”, entonces “toma del retórico lenguaje/ 
comparación, metáfora, o sentencia” (p. 87), Y se procura "que sea de la 
letra/ uno el sentido, mil las expresiones" (p. 88). "Ya, en fin, hay quien se 
aparte/ de aquella corruptela,/ autorizada por la antigua escuela,/ de 
dilatarse en la primera parte/ del aria con mil réplicas ociosas,/ mil 
afectadas glosas,/ y ceñir la segunda/ a un período breves, y aun mezquino" 
(p. 90). 
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se halla sola, y también al final de cada jornada, pues suele 
coincidir el final con una aparatosa mutación que requiere el 
concurso de la música. 
Esta no faltaba al final de la comedia, que, a menudo, 
aunque no lo indique el texto, se acababa con un baile.247 Y de 
todas formas, el desenlace, la última escena, se hacía con toda 
la compañía sobre el escenario cantando y pidiendo perdón por 
los muchos fallos. Valladares termina así Los mágicos de 
Tetuán: 
 
Todos: Y todos para obligaros 
pedimos por el autor 
un vitor, siquiera por 
el deseo de agradaros. 
 
La música y todos repiten los dos últimos 
versos y cae el telón y se da fin (f. 67r). 
 
Pero más ejemplificador es el final de la quinta parte de El 
mágico de Salerno, que acaba con un típico cuatro y con 
coros: 
 
Nise: Yo con mi señor iré, 
a más ver, mis mosqueteros. 
Diana:  Y digan dulces cadencias... 
Juan: Digan acordados metros... 
Federico:  Dando fin a la Quinta Parte 
del Mágico de Salerno... 
Todos y música: Vuelen, vuelen en troncos y flores 
                         
247 Vid. Introducción a El anillo de Giges. pp. 95-96. 
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del aire las vagas especies amenas, 
a asombrar las azules campañas, 
midiendo los aires, las nubes corriendo. 
 
El final de la comedia solía ser uno de los lugares 
preferidos para la moraleja o para el mensaje edificante. De 
forma sistemática lo encontramos en muchas comedias de 
Cañizares, que aprovecha la ocasión para decir cuál es su 
intención con la comedia, como en Don Juan de Espina en 
Madrid;248 para dar una lección moral al público, Don Juan de 
Espina en Milán;249 o para incidir en la preceptiva literaria, 
Don Juan de Espina en su patria.250 En la cuarta parte de El 
mágico lusitano, por ejemplo, encontramos un ejemplo de 
final moralizante. La comedia, que tiene mucho de comedia de 
santos y cuya tercera jornada es de exaltación jubilar y 
religiosa, termina con música, lo que contribuiría al recuerdo 
de la música en la iglesia: 
 
Todos y Música: El Pecador que ansioso 
y arrepentido clama, 
siempre misericordias 
consigue en quien es toda mar de gracia (f. 
83v). 
                         
248 "Y pues a nadie se obliga/ a creer que en esto haya/ más verdad que 
divertir/ la Magestad Soberana" (pp. 202-203). 
249 "Sólo se que fuera lindo/ si para experimentar/ a los hombres de este 
siglo/ pudiera hacer cada uno/ lo que este aseguran hizo" (p. 32b). 
250 "Y pues a nadie se obliga/ a creer que en esto haya/ más verdad que el 
divertir/ la ociosidad Cortesana,/ y una comedia no es libro/ a quien se le da 
fe humana..." (p. 32b). 
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El final de la obra debía ser una gran apoteosis, una 
exaltación de los elementos que contribuían al éxito de este 
tipo de teatro. Y si bien encontramos esto principalmente al 
final de la representación, lo encontramos también al acabar 
cada jornada. Siguiendo la estructura de la comedia de enredo, 
o más bien siguiendo una estructura de intriga, al terminar 
cada jornada debía situarse una escena que captara la atención 
del espectador, que le hiciera recordar, por su impacto, en 
dónde estaban cuando se iniciara la siguiente jornada. Puesto 
que argumentalmente esto no era posible, se conseguía ese 
impacto mediante una sorpresa visual y musical. La sorpresa 
no debía consistir propiamente en la mutación, que debía 
esperarse, sino en la forma y magnitud de ella. Una de las 
mutaciones más impresionantes, para terminar una jornada, es 
la de Mágica por su esposo. En El mágico de Candahar se da 
una parecida al final de la primera, en esta al final de la 
segunda jornada. Antes vimos que “a los críticos Censores” les 
parecía mal que dos actores cantaran al tiempo un mismo 
texto. Iriarte aconsejaba que uno siguiera al otro, repitiendo las 
mismas palabras. El autor de Mágica por su esposo fue más 
lejos, e hizo que se terminara cantando, con la misma música y 
la misma rima, dos textos diferentes, opuestos, uno positivo y 
otro negativo. Unos están subidos en la tramoya, mientras los 
otros permanecen en el tablado. Esta experiencia extraña 
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incluso a los mismos cantantes: 
 
Todos: Mientras repetimos todos 
en confusión tan extraña... 
 
Los de la tramoya dicen a un mismo tiempo la letra que 
cantan, y los otros del tablado la otra. Música y los tres de la 
tramoya: 
 
Amor, no receles 
peligros, ni riesgos, 
que todos los vence 
fortuna y el tiempo, 
que hay deidad soberana que ampara 
las ansias constantes de un noble deseo. 
Los del tablado: 
Ingratos, paciencia, 
tened sufrimiento 
mientras la fortuna 
mejora su ceño, 
que no siempre constante se muestra 
en dichas, en penas, pesar y contento (f. 
37v). 
 
Esta apoteosis confusa no deja de ser una 
representación original de la situación antitética en que se 
encuentran los personajes de la comedia. Es el resumen de la 
situación anímica y muestra claramente la simplicidad de los 
planteamientos, puesto que todos los personajes se agrupan 
bajo las dos únicas formaciones opuestas. La comedia es la 
historia de las diferencias entre ambas. 
En este género, donde la convención funciona al 
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máximo, el autor debe ceñirse exclusivamente a la fórmula, 
pues el público no espera otra cosa. Asistiré a la evolución de 
un personaje, a su paso de una situación social a otra, unas 
veces; al favorecimiento de ese paso en otros personajes, 
gracias al mago. Entre una comedia con protagonista 
masculino (el mago) y otra con protagonista femenino (la 
maga), no hay diferencias a este respecto. La historia de amor 
se desarrolla de manera matemática, con los precisos 
acercamientos y alejamientos, presentación y resolución de 
obstáculos, escenas tremendistas, sorprendentes, divertidas, 
momentos de esperanza y desesperanza por parte de los 
amados; todo ello avanzando linealmente hacia las bodas 
finales. 
Se utiliza, como dijimos, una estructura tradicional en la que 
se incluyen elementos modernos, sobre todo de referencia, a 
asuntos contemporáneos, haciendo actual una fórmula vieja. A 
dar cierta peculiaridad al espectáculo se une la aparición de 
elementos procedentes de la estética de la caballería andante. 
Por ejemplo, la forma del enamoramiento, los valores que a 
veces poseen los padres de las damas, pero estos desaparecen 
pronto en favor de actitudes más próximas al tiempo que viven 
los espectadores, como hemos visto anteriormente. 
Junto a la aparición de actitudes contemporáneas, se da 
la coexistencia de figuras y elementos literarios que se tenían 
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por “góticos”. Esta amalgama de lo antiguo y lo moderno, el 
uso de recursos ajenos al teatro, hacían muy difícil la 
catalogación y comprensión del espectáculo que ofrecían unos 
dramaturgos acusados, generalmente, de incultos, malditos y 
aberrantes. Y, sin embargo, como hemos visto y veremos 
después más despacio, estos “desatinos” tenían una razón de 
ser muy determinada. La graciosa de La mágica Margarita, 
Niseta, lo expresaba muy bien cuando decía: “Cuidado, 
señores, que/ en la Presente Comedia/ si el Poeta desatina/ es 
porque dicen que acierta” (f. 12v). Es decir, que había dos 
opciones muy claramente diferenciadas, opuestas. 
Las diferencias en cuanto a la estructura venían por el 
hecho de que el mago (o la maga) participase en la obra como 
observador, ayudando a algún protegido, o fuera él mismo 
parte implicada. Las variaciones que esto ofrecía no eran 
muchas, pero a veces determinaban un tipo de final abierto, 
consistente en la marcha del mago, con su amada por lo 
general, a otros climas, “extraños climas”. Es algo que sucede, 
entre otras, en El mágico de Salerno, en El mágico africano, 
en La mágica Margarita, en El mágico de Ferrara, en las 
Martas (en Marta aparente, por ejemplo, “pasemos a las más 
remotas tierras del orbe”), en El mágico lusitano, primera 
parte, y en la segunda y tercera partes de El asombro de 
Salamanca. Este final abierto propiciaba la continuación de las 
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aventuras de las protagonistas que, salvo muy contadas 
excepciones, volvían a encontrarse representando un problema 
parecido al de la continuación anterior. Este marcharse tiene 
que ver con la consideración de que la persona que posee 
conocimientos superiores es un peligro para los demás, y debe 
desaparecer del reino. Por este motivo muchos magos de las 
comedias llegan al “lugar de la acción” huyendo de la 
persecución de monarcas y gobiernos que no favorecen el 
estudio de las ciencias, y con la esperanza de que la nueva 
tierra sea tierra de promisión. Sin embargo, al final de la pieza, 
se encontrarán con que también deben huir. 
Este caso no se daba siempre, pues otras veces el mago 
se afincaba en el reino (o no necesitaba salir de él), se casaba y 
formaba un estado favorecedor de la justicia y el buen orden. 
A menudo las comedias relatan el paso de una situación injusta 
a otra justa, gracias a la mediación del mágico. Otras veces 
este personaje lo que hace es reconstruir el orden antiguo, que 
se tiene por el válido, pero en esa reordenación será 
imprescindible la presencia del mago, que es, el fin, quien ha 
hecho realidad los “deseos” de los personajes. 
En este tipo de teatro, donde todo está perfectamente 
relacionado, cada papel, cada parte del reparto, debe reducirse 
a hacer lo que se espera de él. Cada actor incorpora un tipo ya 
construido y él debe adaptar su interpretación a ese tipo. Esto 
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facilita la comprensión de la obra y la contemplación de lo que 
es ajeno al argumento, pero primordial para la comedia de 
magia: las mutaciones. 
La comedia comienza a menudo con un largo 
monólogo, heredero del monólogo que solía darse en los autos 
sacramentales y en las loas, llamando la atención del público. 
En esta larga tirada de versos, el personaje —unas veces el 
demonio, otras uno de los protagonistas— informa de su 
situación, se queja y termina anunciando el desarrollo de la 
pieza. Si es el galán, contará a su criado que está enamorado; 
si es Luzbel, señalará sus ansias de venganza y su proyecto de 
conseguir el alma del protagonista. A menudo su discurso 
comenzará con una invocación a los Infiernos. Las comedias 
que comienzan así tienen gran relación con las comedias de 
santas del siglo XVII, especialmente con obras como El diablo 
predicador y también con El mágico prodigioso. Lo cierto es 
que a medida que avanza el siglo este tipo de comedias 
desaparecen, igual que tiende a desaparecer el final en el que 
el mago se marcha a otro país. El inicio con monólogo del 
demonio tiene como correlato escenográfico la aparición de 
este a bordo de un dragón o de una serpiente, que le deja sobre 
el tablado, para volver a desaparecer por donde llegó. 
Hallamos ejemplos de esté comienzo en El mágico lusitano, en 
Marta imaginaria, en otras muchas. En esta última, el 
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comienzo es así: 
 
Luzbel:  Infierno, recibe en ti 
todo un horror despreciado; 
bárbara mansión horrenda 
que fuiste en mi sobresalto 
castigo de aquel delito, 
que sin igual abreviado 
fue asombro de Cielo y Tierra, 
horror del celeste Astro... 
Quejarme puedo de vos, 
Señor (oh, cómo es amargo 
este decir), pero es fuerza, 
aunque a mi pesar rabiando, 
concederle el Señorío 
a pesar de voz y labio... (p. la-b]. 
 
Este inicio va a generar una comedia donde el 
protagonista estará asistido del mago-demonio (en este caso, 
Marta), y se establecerá el doble juego; por un lado, Marta se 
fiará del demonio porque cree que él la ayudará a conseguir el 
amor —cuando es el demonio el mago, los protegidos no lo 
saben, pues se presenta como genio o sabio—; por el otro, el 
demonio generará situaciones que favorezcan a su protegido, 
para ganar su confianza y poder perder su alma, que es su 
objetivo. Algo que jamás consigue. En estas comedias se habla 
muy a menudo de magia negra, de “diabólicas artes”, y se 
pretende dotar de un cierto malditismo al ejercicio de la magia: 
muy claramente en El mágico de Salerno. 
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Pero hay otra variante de mago acompañante en la que 
ha desaparecido lo demoníaco. El mago, como en Brocario, 
por ejemplo, es un aliado del rey o del galán y procura el bien 
y la justicia en el reino. Además, por supuesto, de hacer felices 
a los amantes. En estas ocasiones, cuando no es protagonista, 
suele ser un hombre mayor, un “barba” de la compañía, y 
numerosas veces su labor va a consistir en reponer en el trono 
al legitimo heredero del reino, que debió abandonarlo siendo 
todavía muy niño, pues un familiar derrocó a su padre, 
asesinándolo. 
Lo moral, lo justo, es lo que se persigue con estos 
argumentos. Si hay que reponer el orden antiguo, con el 
verdadero heredero, en aquellas piezas de carácter más 
religioso, como en Segismundo el romano, lo edificante se 
realza en la misma figura protagonista, la del mago, que, como 
en tantas comedias de santos, se arrepiente de su vida pasada: 
 
Segismundo: Y ya que hasta aquí he vivido 
montaraz de aquesas Selvas, 
entre delitos y asombros, 
permitid, Sagrada Reina, 
que vuelva a unirse a el Rebaño 
aquesta perdida Oveja... 
Vida nueva, 
hacer pretendo desde hoy (p. 34).251 
                         
251 La dedicatoria de esta comedia, hecha, no por el autor, sino por el 
editor, F. V. de B., dice así: "deseando, como devoto, si bien el más 
indigno patriense, que las glorias de María de Aranzazu salgan más a la 
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Esta comedia de 1736 es muy representativa de esta 
actitud edificante, más propia de las comedias de santos. 
Como hemos dicho, estas piezas desaparecerán, pero todavía a 
mediados del siglo se escribirán las cinco partes de El mágico 
lusitano, que es uno de los mejores ejemplos de este tipo de 
teatro. Los ilustrados lo combatieron bastante hasta lograr en 
1755 la prohibición de autos sacramentales y comedias de 
santos.252 Sin embargo, todavía en 1787, Isidoro Bosarte 
                                                    
luz, para que a su vista se extienda, y encienda más le devoción, he resuelto 
entregar en esta Comedia, al sudor de la Prensa, alguna parte de su verídica 
Historia, esperando darla en otra concluida, para que en público Teatro sea 
esta Milagrosa Imagen en esta corte celebrada, y en los corazones de 
todos... arraigue su devoción"(h. 3). 
252 AMM, Sección Espectáculos, 2-459-12, Real Cédula de Prohibición: 
“Por el Sr. D. Manuel de Roda se me ha comunicado la resolución de S. M. 
del tenor siguiente: limo. Sr.: Noticioso el Rey de la inobservancia de la 
Real Orden en que el religiosísimo celo de Sr. D. Fernando el VI prohibió 
la representación de comedias de santos, y teniendo presente S. M. que los 
autos sacramentales deben con mayor rigidez prohibirse, por ser los teatros 
lugares muy impropios y los comediantes instrumentos indignos, 
desproporcionados para representar los sagrados misterios de que tratan, se 
ha servido S. M. de prohibir absolutamente la representación de los autos 
sacramentales y renovar la prohibición de comedias de santos y de asuntos 
sagrados, bajo título alguno, mandando igualmente que en todas las demás 
se observen puntualmente las prevenciones anteriormente ordenadas para 
evitar los inconvenientes que puedan resultar de semejantes 
representaciones; y de orden de S. M. la participo a V. S. para su 
inteligencia y cumplimiento. Dios guarde a V. S. muchos años, como 
deseo, Aranjuez, 9 de junio de 1755.— Manuel de Roda, —Lo que 
prevengo a V. S. de orden de S. M. para su cumplimiento en la parte que le 
toca, y que a este fin providencie lo conveniente a que se observe 
puntualmente lo que S. M. manda, para que, haciéndolo presente en ella, 
cuide de su ejecución. Dios guarde a V. S. muchos años. Madrid, 10 de 
junio de 1765.— Dº, 0bº, de Cartagena.— Sr. D. Juan Francisco de Luján y 
Arce". 
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escribía contra ellas: 
 
Estas comedias, en que se supone 
intervención del diablo para que sucedan 
cosas estupendas, son sin duda un secreto 
admirable, protegido por los poetas, para 
mantener la superstición en los pueblos y el 
odio a Dios nuestro Señor en los casos de 
una extrema melancolía y despecho; pues en 
haciendo pacto con el demonio en odio de la 
Deidad, cree el vulgo que se libra de la 
miseria o de algún gran peligro. El lenguaje 
mismo de las formas de fórmulas de 
invocación tiene un viso de impiedad: !Qué 
es esto, cielos! ¡Valedme cielos! ¡Apurad 
cielos pretendo! ¡Quiera el cielo!.253 
 
Y el censor Miguel de Manuel se mostraba, un año después, 
radical en su prohibición. Precisamente, el año 1783 fue el de 
la prohibición de la comedia de magia: “Las Comedias que 
pugnan con la santidad de la Religión cristiana deben 
prohibirse absolutamente, como son las de hechicerías y 
prodigios de Mágica infernal” (f. 13r). La intención de 
prohibirlas hizo que de Manuel escribiera una carta al 
Corregidor Armona, en la que dice: 
 
Lo de las Comedias de Mágica es excelente, 
y por Dios manténgase V.S. fuerte en el 
bello propósito de que ni en Madrid, ni en 
parte alguna del Reino se representen. El 
                         
253 Bosarte, op. cit. p. 37. 
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enemigo común es el único que pudo haber 
introducido estos Dramas, porque son la 
base, el cimiento y el fomento de la 
superstición. Yo no sé cómo nuestros celosos 
oradores sagrados no han dicho algo de estas 
Representaciones, pues aun son de peor 
consecuencia que las Amatorias, y lo probaré 
siempre que se quiera. Ellas hieren 
inmediatamente los principios de n[uest]ra 
s[an]ta Religión, y destruyen de mano 
armada n[uest]ra verdadera creencia. Pero yo 
me inclino a que los Predicadores no 
conocen este fondo, ni se paran a reflexionar 
sobre la raíz del mal interior, mirando al 
hombre solamente por el forro, y así basta 
que hablen de peinadas, de escofietas, etc. 
etc..254 
                         
254 BNM, ms. cit. ff. 7v-8r. Sobre la relación del teatro y la religión, hay un 
texto de Moratín, no muy conocido, de cuando estuvo viajando por Italia. 
Se encuentra en las "Adiciones", Obras póstumas, II, pp. 30-31: "Falta que 
hablemos de otro Arlequín, no menos ridículo que el de los teatros, y no 
menos grato al populacho de Italia. En Bolonia y otras ciudades del Estado 
Pontificio se explica la doctrina en los días de la cuaresma y los domingos, 
y esto se hace dentro o fuera de las iglesias, poniendo un tablado alto, con 
dos sillas, que ocupan dos curas, encargados de la explicación doctrinal. El 
uno hace papel de hombre grave y serio, habla en toscano, propone los 
misterios o máximas cristianas de que quiere instruir al pueblo, y las 
explica y exorna según conviene; el otro hace la parte del bufón, malicioso, 
ignorante, incrédulo, respondón y hablador: en todo halla dificultades, a 
todo replica, de todo se burla, y a esto se añaden las contorsiones, los 
gestos, las risotadas que da, y el lenguaje provincial en que habla, con lo 
cual todo el concurso se divierte y ríe los Kiries. Ya se supone que el 
desenlace de esta farsa ha de ser que el cura serio convence siempre al 
arlequín, como es cosa sabida que en las comedias de moros y cristianos, 
los moros han de ser apaleadas en la tercera jornada, para que el auditorio 
quede contento. Hay que advertir, no obstante, que entre las solemnes 
herejías y disparates que dice el clérigo gracioso, propone muchas veces 
tales dificultades, que el otro difícilmente puede desatarlas; el pueblo se 
hace de la parte del antagonista, y sale de la iglesia con menos fe de la que 
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Parece que eran los ilustrados, y no el público “vulgar”, los 
que confundían y mezclaban las comedias de santos con las de 
magia. Es cierto, como hemos visto, que se daban casos 
híbridos, pero no es menos cierto que la ortodoxia quedaba 
siempre incuestionada, por encima de todo. Evidentemente, 
este tipo de espectáculos generaba una actitud escapista que no 
incluía disposiciones religiosas, pero no había un 
cuestionamiento de la religión, ni directo ni indirecto. Lo que 
sí se daba era precisamente la manifestación de las creencias 
populares: desde unir a la Virgen con los horóscopos (El 
mágico gaditano: “Santa María pronobis/ me valga, y el 
Kalendario” p. 48) hasta reproducir las jaculatorias que se 
solían decir a la Virgen en las procesiones. “Gloria a Díos en 
las alturas/ y paz al hombre en el suelo”, se dice en la quinta 
parte de El mágico lusitano, donde a la Concepción el santo le 
habla así: 
 
Oh, María soberana, 
consuelo del Afligido, 
azucena intacta y bella, 
sin mácula terso armiño, 
Flor de Jericó flamante, 
Rosa, Jazmín, y Palma, Lirio, 
Pozo de aguas de la vida, 
Fuente de bienes y auxilios, 
Luna hermosa sin menguante, 
                                                    
trujo a ella”. 
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Espejo del Uno y Trino, 
Sol de las misericordias, 
de Gracia fuerte castillo, 
Vara de Aarón Floreciente, 
De la omnipotencia Archivo, 
Reina de Ángeles y hombres, 
Madre del ser infinito, 
Mar que asegura bonanzas (f. 52r-v). 
 
Y versos semejantes podemos hallar en Segismundo, en La 
mágica de Nimega, o en Santa Afra. Son restos de una 
religiosidad-popular que todavía mantiene creencias muchas 
veces anteriores a la aparición del Cristianismo, o que 
incidieron determinantemente en la forma de interpretar la 
nueva religión. Lo legendario y localista se mezcla con lo 
absoluto y el miedo a una religión que exige el respeto. Parte 
de esa religión la forma la creencia en el poder del demonio, 
en los pactos y en el arrepentimiento final. Las Comedias que 
incorporan este argumento terminan con la conversión del 
mago a la ortodoxia católica. 
Pero estas comedias, como dijimos, van 
desapareciendo a lo largo del siglo, fruto de las prohibiciones, 
por un lado, y por otro, gracias a los criterios racionalistas que 
se van extendiendo a las distintas facetas del quehacer artístico 
y científico. 
El otro comienzo que suele ser habitual en este teatro 
es también de herencia barroca. Es un inicio “in media res”, 
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con el escenario vacío, pero oyéndose “voces dentro”. Este 
inicio va a generar una comedia con un argumento sobre 
usurpación de reinos y reyes tiranos. Habrá abundancia de 
escenas de caza y de jardín, y muy posiblemente, el 
protagonista conozca a la dama en el bosque, mientras caza o 
es perseguida por los enemigos de su padre. 
Este tipo de comienzo pone en juego el recurso de la 
presencia/ausencia del personaje. Su voz está en escena, pero 
no su figura.255 Y su voz, por lo que dice, contribuye a situar al 
espectador en un plano determinado, en una acción concreta, 
dentro de un espacio. Se le sitúa sin la imagen de los 
personajes, pero sabe que tras las coordenadas que la “voz 
dentro” le ha dado, vendrán el rey con su séquito, la dama, 
etc.; o los perseguidores, si la escena no es de caza. Esta forma 
de empezar tenía muchas ventajas, pues con gran economía de 
medios y sin tener que explicar nada, se le daba al espectador 
la situación y la relación de los personajes, rápidamente, 
importaba mucho situar al público, y una muestra de esto lo 
tenemos en cómo se preocupaban los comediógrafos en 
presentar el inicio de una continuación con la misma 
decoración con que terminó la parte anterior, con la misma 
música y con los mismos personajes. A veces, como ya hemos 
                         
255 Vid. J. M. Diez Borque, "Presencia-ausencia escénica del personaje", El 
personaje dramático, coord. L. García Lorenzo, Madrid, Taurus, 1985, pp. 
53-65. 
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dicho, incluso se llegaba a presentarlos en el mismo decorado 
o con la misma actitud. La continuidad es uno de los objetivos 
buscados por estos autores. 
Pero aunque estos dos tipos de comienzo pongan en 
relación con el pasado al espectador, ya hemos visto que las 
peculiaridades y características del Siglo de las Luces también 
se dejan ver, distanciándose así del teatro antiguo español. La 
comedia de magia se hace expresión en su tiempo y llega, 
incluso, a ser considerada como subversiva y transgresora de 
los valores que quiere instaurar el poder. La razón de tantas 
críticas, algunas de las cuales hemos visto más arriba, estriba 
en esta consideración. 
 
“Ideología” y estética de la comedia de magia. Erauso y 
Zabaleta. 
No de forma sistemática, pero sí con continuidad, 
hemos ido haciendo referencia al mensaje que la comedia de 
magia parecía comunicar a su público. Hemos visto que era un 
teatro donde la convención funcionaba al máximo y donde los 
conceptos de “ilusión escénica” y “verosimilitud” discrepaban 
notablemente, en su interpretación, de la concepción aceptada 
por un grupo de escritores que se presentaban como los 
modernos. 
Esta distinta interpretación los situaba, no ante 
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contenidos diferentes (al menos no siempre), pero sí ante 
formas distintas de mediatizar los contenidos. La dimensión 
política de este hecho queda clara cuando asistimos a su 
sistemática censura y a su posterior prohibición. 
¿Eran tan tradicionales, tan conservadoras las comedias 
de magia? Hemos visto que no, que si precisamente tuvieron 
tanto éxito fue porque conectaron con el público. Pero no sólo 
porque ofrecieran espectáculo, como señala Andioc,256 sino 
también porque se hacían eco de las necesidades, de los 
problemas del público, y contribuían a afianzar su visión del 
mundo, dentro de un nuevo orden que tendía a hacerle 
desaparecer. En este teatro ese mundo no se presenta como la 
panacea, se ofrece un mundo ideal donde reina la convención. 
Gracias a esta, la comedia de magia mantiene con la realidad 
una relación sutil. Es decir, gracias a lo maravilloso, presenta 
la realidad cotidiana en un código distinto al del “teatro 
realista” y lleva a cabo una inversión de los elementos y signos 
que constituyen esa realidad. La comedia de magia no supone 
alejarse de los problemas del mundo, entrar en lo irreal para 
conseguir la evasión. Lleva a cabo el análisis del mundo, no de 
una forma razonada y lógica, sino mediante la inversión de la 
realidad, mediante su deformación. Este recurso permite más 
fácilmente y con mayor intensidad hacer la denuncia de los 
                         
256 Andioc, op. cit., pp. 50 y ss., y el cap. IV, “La filosofía de la 
conformidad: El Barón y la Comedia nueva". 
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hechos, de las situaciones, mostrarlas con mayor claridad pues 
se han individualizado y exagerado. Lo hemos visto al tratar el 
problema de las relaciones entre los padres y los hijos, la 
situación de la mujer en la sociedad del siglo XVIII. Y hemos 
visto que su actitud ante estos hechos variaba según la época 
del siglo, lo que demuestra su adecuación al tiempo en que se 
ejecuta la obra. Esta denuncia mediante la deformación, 
evidentemente, no favorecía la matización de las situaciones 
que se presentaban, pero esto estaba en íntima relación con la 
estructura y con los elementos que constituían la comedia. 
Hemos visto que los personajes eran tipos, lo que permitía su 
rápida identificación; de esta forma, su comportamiento, como 
sus comentarios ante las “denuncias” no podían ser otros sino 
los que se esperaban de ellos. La simplificación de las 
posturas, de los papeles, lo esquemático de la trama, todo 
contribuía a esta inversión donde los buenos y los malos, lo 
bueno y lo malo, se presentaba de manera complementaria y 
bien perfilada, sin dejar lugar a dudas de ningún tipo por lo 
que se refería al orden moral de las cosas. El maniqueísmo, 
entonces, era parte integrante del orden simple, de la 
concepción del mundo que se ofrecía. 
Estas comedias son un ejemplo del dicho “algo tiene 
que cambiar para que todo siga igual”. Nos referimos a que la 
actitud que parece desprenderse del tipo de espectáculo que se 
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ofrece apunta a la denuncia de todo aquello que se siente como 
amenaza de los valores instituidos. 
Si nos fijamos con atención, veremos que la comedia 
de magia presenta un mundo ideal, alternativa al mundo en 
que se vive. Propone algo hipotético, estético en su misma 
idealidad, frente a las variaciones y los cambios de la sociedad 
en que se encuentran público y autores. La crítica a la forma 
de legislar, a la manera de desempeñar el poder, por parte de 
reyes, ministros y justicias, es la crítica -impresionista— al 
mundo que rodea al espectador. La propuesta que se hace de 
una “nueva sociedad” se percibe en la forma de situar, en la 
manera de hacer que funcionen, los valores positivos dentro de 
ese mundo utópico. Desde este punto de vista, la comedia de 
magia tiene un fuerte componente inmovilista, pues reitera su 
propuesta, con muy pocas variantes, a lo largo de su existencia 
como género. Las variantes devendrán de los temas que asuma 
para su crítica y deformación. Es decir, del contacto que 
mantenga con los movimientos sociales y espirituales de la 
sociedad a la que ofrece un modelo alternativo. Pero este 
inmovilismo, aunque esencialmente conservador, no debe 
interpretarse negativamente. Su conservadurismo atiende más 
a valores universalmente bien considerados, que a valores 
políticamente avalables. Es un conservadurismo de carácter 
moral, más que político. Esto no quiere decir que en 
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determinados momentos, determinados autores, no estuvieran 
al servicio de ideales de tipo político, ni que ciertos mensajes 
no se refirieran al momento que se vivía. Al contrario, esto 
debía de suceder como sucede hoy. Aunque ahora exista ya la 
simplificación de que un espectáculo popular es un 
espectáculo conservador, opinión que empieza a ser 
cuestionada. Hemos tenido la ocasión, al citar la observación 
de Miguel de Manuel sobre la sátira de los abates, de ver que 
se mostraba más reaccionario que los autores y el público. El 
respeto a las instituciones no conlleva la ocultación de sus 
defectos. 
De alguna forma, el teatro de magia propone la idea de 
que las cosas se pueden conseguir si se tiene fe en que pueden 
lograrse. No de otro modo se explicaría que los que creen en el 
mago consigan ver satisfechos sus deseos, mientras que 
aquellos que no creen, que no tienen fe, suelen perder sus 
derechos, morir, o renunciar a aquello que poseían. La 
valoración de esta actitud hace que los buenos sean premiados, 
y los malos castigados. Del mismo modo hay que entender la 
soledad del mago, o de la maga, que vive aislado en el bosque, 
dentro de una cueva, reviviendo el mito del buen salvaje. Es el 
ejemplo del hombre que, a causa de sus mayores 
conocimientos, debe abandonar la sociedad donde nació pues 
ni estos, ni los valores de justicia, bondad, etc., que su 
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sabiduría le otorgan, son aceptados en una realidad 
corrompida, donde reina la usurpación, la tiranía, etc. 
Esta situación, vista desde otro plano, se puede plantear 
en términos de personajes con creencias mágicas (o que 
pueden creer en la magia), y que no son exclusivamente los 
graciosos y criados; y personajes que se guían por criterios 
más racionalistas, o simplemente, antimágicos. La tentación de 
adscribir a cada grupo un referente social, basando la 
adscripción en criterios de modernidad, razón, ilustración/ 
tradicionalidad, oscurantismo y religiosidad, no debe ser 
considerada por nosotros. Del mismo modo que encontramos 
en las comedias graciosos que se burlan de las creencias 
mágicas y de los que creen en la magia, y encontramos a reyes, 
damas y galanes absolutamente confiados en los efectos que el 
poder del mago puede provocar; hallamos correspondencia 
social y real a estas situaciones en la vida de los españoles del 
siglo XVIII.257 
La inversión de elementos a que venimos refiriéndonos 
hace posible que el delito no sea rentable (y se pueda premiar 
al bueno) y que una actitud, ciertamente no ingenua, como 
resulta ser en el teatro, creer en el mago resulte beneficiosa. 
Al tratar estos temas, refiriéndose a la comedia de 
magia, se suele identificar la defensa de determinados valores, 
                         
257 Caro da ejemplos en Vidas mágicas e Inquisición y en Las brujas y su 
mundo. 
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más o menos universales, con la intención de reponer un orden 
antiguo. Sin embargo, no parece posible defender esta 
posición, a pesar de que, a menudo, la defensa de esos valores 
se manifieste por la reposición de un mundo antiguo. La idea 
de que el tiempo pasado fue mejor funciona positivamente, a 
este respecto. Pero también sirve el planteamiento contrario, es 
decir, el utópico, que potencia esos valores hacia el futuro, y 
que en el siglo XVIII se desarrolló con bastante fortuna. 
Al leer el Quijote tenemos un poco esta idea de que lo 
bueno, lo justo y honesto, está en el pasado, mientras que el 
tiempo que toca vivir al protagonista es una época de 
decadencia. Y una época, además, que acaba con las 
iniciativas de reponer un orden moral justo. Nuestras comedias 
de magia se muestran a este respecto más optimistas, pues 
satisfacen siempre este anhelo. De esta forma, la magia, o una 
actitud de fe en sí mismo, que es la que muestra el mago, se 
vuelve el medio para comunicar la insatisfacción que procede 
de la vida, y una de las maneras de solucionarla. No nos 
estamos refiriendo a la magia como forma de resolver los 
problemas, sino a la actitud que este personaje representa. 
Por otra parte, frente a las manifestaciones del 
racionalismo, del cientifismo, frente a los intentos de 
explicación de todo lo que sucede, la magia, como la religión, 
permitía conservar todavía cierto componente mistérico, 
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legendario, determinista, en el acontecer cotidiano. Es una 
actitud muy coherente, concordante con la de aquellos, no sólo 
“vulgo”, que no se explicaban el terremoto de Lisboa —que 
dejó también huellas en Salamanca, Sevilla y Huelva— por 
causas exclusivamente geológicas.258 Es decir, que por un lado 
se está manteniendo una sabiduría y unos conocimientos que 
nacen de fuentes distintas al empirismo, etc., y por otro se está 
contribuyendo al desarrollo del individualismo, dotando al 
protagonista de la facultad de hacer y deshacer, de incidir 
sobre las situaciones. El hombre no está sujeto, al menos no 
tanto como antes, al capricho del destino; pero, al tiempo, 
parece que los autores siguen atados a las convenciones del 
pasado y ciñen al personaje al comportamiento que 
corresponde a su tipo. 
Sin embargo, incluso esto se hace de forma más libre y 
actualizada. Poseer conocimientos mágicos no supone dominar 
el mundo. A medida que avanza el siglo, nos encontramos con 
que la magia sirve para entretener, producir sorpresas, ayudar 
a conquistar reinos, pero cada vez menos es capaz de inclinar 
voluntades, de solventar problemas amorosos. Puede apartar 
los obstáculos que impiden la realización de una relación 
amorosa, pero no puede hacer que la dama se enamore del 
galán. Y, junto a esta relativización, hemos visto que la magia 
                         
258 Vid. F. Aguilar Piñal, "Conmoción espiritual en Sevilla por el terremoto 
de 1755", Archivo Hispalense, nº 171-173, 1973, pp. 37-63. 
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se pone del lado de la justicia y el orden, dejando de ser 
sinónimo de demonismo, maldad, etc. La laicización de la 
magia se lleva a cabo en estos años y así pierde esos 
componentes religiosos, oscurantistas, a que nos hemos 
referido. La magia se asimila a la ciencia, al conocimiento y 
variación de la Naturaleza, y de hecho se presenta al mago 
como un estudioso, rodeado de instrumentos que le sirven para 
conocer el orden del mundo. Pero la realidad de la comedia no 
permite muchas exploraciones. El argumento se repetirá, los 
personajes serán los consabidos y sólo se enunciarán mensajes 
explícitos de forma intermitente y accidental, referidos al 
presente, como vimos. 
Resulta interesante observar de qué modo se utiliza la 
técnica y la ciencia para realizar una comedia de magia. Lo 
racional se pone al servicio de lo que es, en apariencia, 
irracional; la ciencia se pone al servicio de lo que se entiende 
como su opuesto. Dejando de lado ahora el problema de la 
diferencia de conocimientos y técnicas, lo cierto es que los 
descubrimientos de los pintores, respecto a la perspectiva; de 
los técnicas y arquitectos, respecto a la fabricación de 
máquinas, se emplean en el teatro para reproducir, visualizar, 
un mundo imaginario, donde reinan unas leyes distintas de las 
estrictas que han llevado al estado de desarrollo en que se 
encuentran esas disciplinas. 
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La ciencia se pone al servicio del arte, en un intento de 
conseguir la tan deseada verosimilitud. La perspectiva y la 
utilización de la maquinaria teatral transforman la forma de 
presentar la historia dramática, la forma de escribir la obra y la 
actitud del espectador. El punto de vista de esto debe ser 
tenido en consideración a la hora de escribir la obra y de 
ponerla en escena. El escenario va a ser visto sólo desde un 
lado (aunque en Francia haya que esperar hasta 1759 para 
realizar esta reforma), y este hecho contribuye a que la pieza 
se presente de un modo secuencial, no simultáneo. Sin 
embargo, va a haber muchas reminiscencias de las formas 
antiguas de representación: desde la estructura del retablo, 
aunque ya se emplee casi exclusivamente como forma de 
adorno, el uso de tipos. Los tipos eran necesarios cuando se 
presentaba una pieza con raigambre popular, de forma 
sinfónica, y permitían reconocer y saber lo que pesaba. Ahora 
bien, la nueva forma secuencial permitía el desarrollo de los 
personajes, la creación de nuevos caracteres, la 
individualización, y el teatro que nosotros estudiamos no llevó 
a cabo esto. Siguió presentando los personajes-tipo, que 
servían de referentes y, como dijimos, ofrecían un punto de 
cohesión a sectores de público. 
Pero la “ideología” que esta forma representaba varió, 
a pesar de mantener elementos antiguos. La maquinaria hizo 
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posible la construcción de espectáculos y el abandono de unas 
maneras que se identificaban con lo popular. Debemos tener 
en consideración que las máquinas se usaban también en 
espectáculos como las óperas y zarzuelas, contribuyendo a la 
realización de un espectáculo que tenía mucho que ver con las 
comedias de magia, pero que estaba dirigido, principalmente, a 
las clases altas de la sociedad. 
En el caso de la comedia de magia, se da la utilización 
de esos recursos técnicos para dotar de mayor dimensión a un 
teatro antiguo. Por que no resulta muy arriesgado pensar que la 
incorporación de lo científico, de la arquitectura, se hace en 
función de dar realidad a un sueño. Por esto la preocupación y 
el detallismo en la descripción de mutaciones, porque se va a 
hacer creíble el mundo mágico. De esta forma, el público ya 
no participará del mismo modo: tiene acotado su lugar de 
estancia y minimizado su punto de vista. Todo esto junto 
llevará a que se dé más importancia a lo gestual que a la 
palabra. Y este hecho, la preponderancia de lo gestual, hará 
posible el abandono de las antiguas expresiones y la presencia 
de las formas de hacer y estar del momento presente. Es decir, 
aunque los personajes desarrollen la acción en el pasado o en 
una geografía desconocida, reproducirán los modelos de su 
época, sus gestos, sus maneras de estar, etc. Se representará la 
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propia vida.259 Poco importa que aparezcan dioses y 
semidioses, si estos se comportan de manera humana y, sobre 
todo, según las inquietudes del momento. El espectador asiste 
a la representación de asuntos que le interesan y participa, 
identificándose o no, en la reproducción de conductas que 
conoce. El público tiene que ver en el teatro algo que le haga 
sentir que aquello le pertenece, que es parte de su vida, para 
entregarse al juego y aceptar las condiciones. Como dice 
Duvignaud, es necesario que le transmita su propia vida para 
perderse en las sorpresas.260 Y de esta forma sucede algo que 
adelantamos más arriba. Al interesarse, como al tener un 
único-punto de vista, individualiza su actitud. 
A pesar de que el empleo de máquinas puede dar una 
sensación de libertad, el teatro de magia, como todo teatro 
obligado al uso de maquinaria, está sujeto al determinismo. 
Este determinismo, en la época barroca, llevó a cabo la 
exploración de las posibilidades de representación de la 
realidad, quedando todo bajo el control necesario para 
producir la ilusión escénica. Llegado el siglo XVIII, este 
determinismo, del que hemos hablado al referirnos al 
argumento y a la actitud de los personajes, se convierte en 
mimetismo, en imitación, por lo que se refiere a lo 
escenográfico. La libertad queda reducida a elegir entre una 
                         
259 Duvignaud, op. cit. p. 58 y ss. 
260 Ibid. p. 65. 
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mutación u otra.261 Por lo que toca a lo argumental, sucede 
algo parecido, pero no así con el uso y las respuestas de los 
personajes, que ajustan en numerosas ocasiones su carácter, su 
actitud y su forma de estar a las del presente. 
Son estos dos hechos los que más contribuyeron al 
éxito de la comedia de magia. Por un lado, su carácter 
espectacular y de entretenimiento; por otro, su adecuación al 
momento presente, dando ideas, pautas de conducta a todos 
aquellos que, seguramente sin saberlo, asistían a ver 
representados sus problemas y tomaban de las tablas la 
respuesta a ellos. Cada vez más, asistimos desde el siglo XVIII 
a que el público se identifique con lo que sucede a los 
personajes del teatro, aun cuando, como es habitual, estos se 
encuentren en otra situación física y psíquica. 
Sin embargo, esto que se da de forma extraordinaria en 
las comedias lacrimógenas y burguesas, en el teatro de magia 
se da de una forma distinta. En las primeras, la identificación 
se manifiesta mediante el llanto, que sería, como señaló Salaün 
en el artículo citado, la forma de la identificación plena. En las 
segundas, la identificación se verifica mediante el contraste, la 
inversión, es decir, mediante la risa que no significa 
necesariamente “no identificación”. Más bien, el llanto supone 
identidad con el padecimiento del personaje, mientras que la 
                         
261 Vid. B. Brecht, "Petit Organon", Revue du théatre populaire, 1955, pp. 
15-27. 
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risa inclina a pensar en identificación con la propuesta que 
origina esa reacción. Es decir, en el llanto habría una actitud 
pasiva, mientras que en la risa seria activa, producto de haber 
descubierto la forma de “salir del llanto”, de la situación 
injusta que lo provoca. La risa del espectador está poniendo de 
manifiesto “de qué lado está” y con qué grupo de personajes se 
identifica. Del mismo modo, indica su aceptación de que el 
escenario se haya convertido en el lugar de las sorpresas, 
siguiendo la observación de Sabbattini. Aunque, como hemos 
visto, estas sorpresas están fuertemente codificadas y sujetas al 
control de aquellos que crean la ilusión: tramoyistas, 
maquinistas, pintores, etc. 
De cualquier modo, tanto la risa como el llanto, son 
formas de participación en un espectáculo que, más que nunca, 
está ofreciendo la representación del Hombre. El Hombre 
sometido a las variaciones del destino, pero firme en su nueva 
noción de Humanidad, hombría de bien y capacidad para 
ejercitar la razón. Es decir, tanto la comedia de magia como 
las obras que podemos llamar ilustradas, aunque de formas 
distintas, están proporcionando ejemplos de lo que es el nuevo 
hombre. Se establece una analogía entre el mundo creado y el 
hombre, y se demuestra hasta qué punto este nuevo hombre es 
capaz de conocer y dominar la naturaleza, el entorno. Del 
mismo modo, se propone el conocimiento, pues la magia se 
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asimila a lo científico. Esta propuesta de hombre nuevo, 
dominador del mundo, se ofrece en el teatro ilustrado bajo las 
coordenadas de una realidad estrecha, muy limitada a la 
permisibilidad de las unidades. Es un mundo fácilmente 
controlable. Sin embargo, el teatro de magia ofrece una 
realidad amplia, cambiante, sorprendente, donde el hombre, 
ese nuevo hombre, solo, se pone a prueba. Gracias a estas 
comedias se ofrece un sistema mediante el cual el hombre es el 
centro del Universo y el único capaz de dominarlo. Es cierto 
que durante algunos años, el protagonista estará asistido por 
diosas o por demonios, pero, dejando a un lado el hecho de 
que estos irán desapareciendo, cuando intervengan en la obra 
lo harán de manera muy humana y obedeciendo a la 
invocación del personaje. Y será el poder otorgado por el 
conocimiento, por la ciencia, lo que capacite al mago para 
realizar sobre la Naturaleza y sobre la realidad todos sus 
deseos. La propuesta que hace la comedia de magia está muy 
cerca de la que teóricamente hacían los ilustrados: justicia, 
bondad, conocimiento. Pero, como ya hemos dicho, los medios 
para llevar a cabo esta propuesta difieren en unos y en otros. 
Gracias a la inclusión de estos elementos propios de la 
época en que se desarrolla la comedia de magia, los tipos van 
dejando de ser sólo tipos, para pasar a convertirse en personas. 
Desde otro punto de vista: son menos tipo, con todo lo que 
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esto tiene de componente tradicional, y más modelo o 
propuesta de ese hombre nuevo. Y el tipo que mas cambia es 
precisamente el que más impacto popular tenía: el gracioso, y 
también la criada. El galán sufre mucho menos este cambio. 
Este hecho está en relación con la incorporación de 
comportamientos y conductas cotidianas, con el hecho de 
querer reproducir en el escenario la vida, mediante la asunción 
de un lenguaje más cotidiano, mediante una gestualidad 
conforme a la que se veía par la calle.262 Y el proceso se daba, 
como hemos visto anteriormente con Erauso, Cadalso y otros. 
Que sea en el gracioso donde más se perciba este 
cambio, no quiere decir que el mensaje se dirigiera a las capas 
más populares del público. Hemos visto que determinados 
sectores nobiliarios tenían puntos de contacto con las formas 
de pensar y entender la realidad de esas clases. Nos inclinamos 
más a pensar que se utiliza el gracioso porque es el personaje 
que más fácilmente puede amoldarse a las críticas, a filtrar 
mensajes, etc. Es el personaje que comunica con el público, y 
lo hace mediante las formas cómicas, la risa, que es el mejor 
modo de hacer que algo se acepte. 
De esta forma, el teatro contribuye a admitir lo que se 
                         
262 Es cierto que la forma de representación dejaba mucho que desear y que 
a menudo no tenía nada que ver con el decoro y el comedimiento, pero les 
actitudes de los actores, la apostura y el mundo de referentes empleado por 
ellos, estaban conectadas con ese modelo de conducta al que venimos 
refiriéndonos. 
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estaba desarrollando en la sociedad española del momento y, 
tal vez, se veía como demasiado avanzado. La relación entre lo 
vivido y lo no vivido, fuera del teatro, se proyecta en el 
escenario y este se convierte en el lugar de la experimentación. 
Se ofrecen nuevas ideas, nuevas pautas, no asimiladas todavía, 
pero gracias a su presencia en la escena se consigue que se 
vayan adoptando. El teatro crea un clima favorable para ello. 
Si recordamos ahora las palabras de Erauso, lo que fuera de la 
escena se veía como deleznable, al llegar a ella era aceptado e 
imitado. 
El gracioso, con esta asunción (o con la pérdida de sus 
características de tipo) inicia el paso del papel al personaje, y 
de este al individuo, proyectándolo también sobre la sociedad 
mediante el modelo propuesto. 
Todo lo que venimos diciendo hasta ahora nos sitúa, de 
forma distinta, ante el teatro de magia. Por un lado, su 
vinculación con la estética y la “ideología” del siglo pasado es 
cada vez menor, como se ha puesto de manifiesto. Por el otro, 
este teatro, que está en íntima relación con cuanto sucede en su 
tiempo, contribuye a construir la nueva forma de acercamiento 
a la realidad. Es decir, contribuye a la nueva consideración que 
hace de la realidad materia literaria, y de los seres que habitan 
en ella, elementos individuales, nuevos y diferentes de ese 
“Hombre” común, abstracto, heredado del pensamiento y de la 
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estética anteriores. 
Se nos podrá preguntar de qué forma la comedia de 
magia, irreal, habitadora de geografías irreales, contribuye a la 
visión de le realidad como materia literaria. Desde el punto de 
vista de la decoración, es muy claro que con los telones y 
mutaciones que representaban distintas ciudades, lugares y 
monumentos de España. Un ejemplo, entre otros que 
podríamos aducir, lo tenemos en la comedia También se ama 
en el Barquillo, mágica siciliana, de Nicolás González 
Martínez, que se inicia con la visión de las casas del Barquillo, 
del barrio del Barquillo, hoy tan sólo calle: 
 
Al correr la Cortina se descubren los 
bastidores que imitan las Casa del Barquillo 
(f. 1r). 
 
Y esta misma pieza nos da ejemplo del otro modo en que se 
llevaba a cabo esta transformación a que nos estamos 
refiriendo. Se incorporaban al argumento situaciones, 
costumbres, canciones, modas, comportamientos, dichos, etc., 
que recordaban y reproducían lo que sucedía por la calle. Al 
inicio de la segunda jornada, en una típica escena de teatro 
dentro de teatro, don Pedro quiere pasar “al otro lado”, pues ve 
a su amada cantando y bailando seguidillas. Al no poder 
hacerlo, decide convertirse en majo y seducirla: se viste “a lo 
majo, con espada, capa y vestido corto”. 
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Es evidente que la forma más eficaz, la expresión más 
contundente, de esa variación se encuentra en el teatro de 
Ramón de la Cruz,263 como él mismo señala en el prólogo a 
sus obras; pero en nuestro teatro también encontramos este 
eco, ciertamente costumbrista, que señala el alejamiento de los 
modelos antiguos y de esa forma de entender la realidad. 
Como dijimos anteriormente, al espectador hay que ofrecerle 
algo que le haga llegar parte de su vida, Y parte de ella es su 
condición de integrante de un grupo, de un barrio, de un 
gremio, etc. Las piezas dedicadas a trabajadores de distintos 
gremios son muy numerosas, tanto más cuanto más se intenta 
su desaparición. La noción de barrio, y el correlato de 
identificación que se manifiesta en el paso del honor, 
entendido como concepto individual, a su comprensión de 
manera colectiva, se refleja también en las comedias. En esta 
que venimos reseñando escuetamente, en los ff. 32v-33r, se 
dice: 
                         
263 R. de la Cruz y Cano, Teatro o colección de los saynetes y obras 
dramáticas de don..., entre los Arcades Larisio, I, Madrid, 1786-1791 (10 
vols.). En el prólogo dice que sus sainetes son "pintura exacta de la vida 
civil y de las costumbres españolas... No hay ni hubo más invención en la 
dramática que copiar lo que se ve, esto es, retratar los hombres, sus 
palabras, sus acciones y sus costumbres... Los que han paseado el día de 
San Isidro su pradera, los que han visitado el Rastro por la mañana, la Plaza 
Mayor de Madrid la víspera de Navidad, el Prado antiguo por la noche,... 
en una palabra, cuantos han visto mis sainetes, reducidos al corto espacio 
de veinticinco minutos de representación..., digan si son copias o no de lo 
que ven sus ojos y de lo que oyen sus oídos; si los planes están arreglados 
al terreno que pisan, y si los cuadros no representan la historia de nuestro 
siglo” (pp. CV-LVI). 
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Pero contra él, 
contra el diablo, 
calientes, 
y enfurecidos, 
a rondar, 
a defender, 
nuestro barrio del Barquillo, 
 
A menudo se ha señalado que, aunque la pieza se 
desarrollara en países exóticos, cuanto sucedía tenía carácter 
nacional, y esto se ha solido interpretar como una forma de 
nacionalismo, tradicionalismo o conservadurismo. La 
importancia de este hecho, respecto a la nueva consideración 
estética, hay que ponerla de manifiesto, y algunos hombres del 
siglo XIX se dieron cuenta de ello. Por ejemplo Larra, quien 
observa que desde el XVIII empezaron a aparecer escritores 
 
que no consideraron ya al hombre en general 
como anteriormente se lo habían dejado 
otros descrito, y como ya era de todos 
conocido, sino al hombre en combinación, en 
juego con las nuevas y especiales formas de 
la sociedad en que le observaban.264 
 
Desde este punto es como debemos enfocar la 
preocupación de los novelistas por la entidad del personaje, 
                         
264 M.J. de Larra, Obras. ed. C. Seco Serrano, BAE, 126, p. 239, cit. por J. 
Escobar y A. Percival, "Viaje imaginario y sátira de costumbres en la 
España del siglo XVIII: Los Viajes de Enrique Wan-ton al país de las 
monas". Aufstieg und Krise der Vernunft. ed. M. Rossner y B. Wagner, 
Wien, H. Böhlaus Nachf, 1984, p. 83. 
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por mantenerlo sin que decaiga ante el interés del lector, y 
desde este punto de vista debemos comprender que nuestros 
autores, sin abandonar la vieja fórmula, hagan que tipos como 
el del gracioso incorporen esas nuevas y especiales formas de 
la sociedad. Como señala José Escobar, los modos de vivir ya 
no se ven como mores, sino como usos y costumbres,265 y, así, 
la mirada del escritor se fijará en lo circundante, en lo 
inmediato. Y por centrarse en lo que esté alrededor, 
fácilmente, se llega a que lo más significativo, o lo más 
recurrente, sea la sátira de las costumbres, tanto en su forma 
más directa, como en manifestaciones que la adoptan 
ocasionalmente, como puede ser el caso de nuestras comedias. 
Sin embargo, entre el uso que hacen de la sátira los ilustrados, 
y el que hacen nuestros autores hay una diferencia esencial. 
Los primeros quieren reformar al hombre, cambiarlo; mientras 
que los segundos se quedan en la mera denuncia, sin intentar 
llevar a la práctica el proyecto. El teatro se convierte, para los 
ilustrados, en un útil, como es sabido, mientras que los que no 
participan de sus principios, lo ven como una forma de 
defenderse, de mantener su personalidad. Las palabras de 
Larra, nuevamente, quizá puedan servirnos para aclarar esta 
idea: 
 
                         
265 J. Escobar, Los orígenes de la obra de Larra, Madrid, Prensa Española, 
1973, pp. 265-267. 
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el hombre no es un animal de escarmiento, y, 
por tanto, el teatro tiene poquísima 
influencia en la moral pública; no sólo en la 
forma, sino que sigue él paso a paso su 
impulso... Decir que el teatro forma la moral 
pública, y no esta el teatro, es invertir las 
cosas, es entenderlas del revés... Cuando nos 
enseñen una persona que se haya vuelto sana 
de resultas de una comedia de Moratín, 
nosotros enseñaremos un hombre que haya 
dejado de ser asesino por haber asistido a un 
drama romántico. ¿Pervierte la moral pública 
representar a un particular que asesina 
llevado de una pasión en un drama, y no 
pervierte la moral pública un rey asesinando 
a su hermana en una tragedia?.266 
 
Y volvemos a encontrarnos aquí con la idea anterior de 
la individualización del hombre, ahora ya, en 1836, “hombre 
particular”. 
La sátira, que a veces se lleva a cabo utilizando 
recursos más sistemáticamente empleados por los escritores de 
utopías, como por ejemplo, localizar la acción en un país 
imaginario o desconocido, se centra más en aspectos parciales: 
honor, nobleza, etc. Y se sitúa, como en El mágico mexicano, 
en una geografía y con unos personajes, donde tales códigos 
resultan obsoletos. 
Y, sin embargo, no se puede creer que la sátira sea un 
                         
266 Pertenecen a su crítica a la obra de Dumas, Margarita de Borgoña, 
estrenada en 1836, cit. por V. LLorens, Romanticismo español, Madrid, 
Castalia, 1975, p. 355. 
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arma de cuya utilidad no se pueda dudar. Larra lo hace en su 
crítica, y, antes de él, Erauso y Zabaleta, en su Discurso 
crítico, de 1750. Erauso, mostrando una actitud que muchos no 
dudarían en llamar ilustrada, critica el empleo de entremeses, 
bailes y sainetes en las funciones teatrales. Sin embargo, la 
“procedencia estética” de este autor no tiene mucho que ver 
con la de los neoclásicos. Ahora bien, sus palabras sirven, 
entre otras cosas, para avalar cuanto dijimos mas arriba sobre 
la visión que los autores populares tenían de la necesidad de 
renovar el teatro. Las palabras de Erauso son estas: 
 
¿Cuál es el vicio que se corrigió en las 
tablas? ¿Qué desorden consiguió reforma en 
el teatro? ¿Habrá un solo sujeto que asegure 
haber debido enmiendas a la enseñanza de un 
Entremés, de un Baile, de un Saínete?... no 
habrá ninguno que se persuada a que en el 
Theatro concurre, por esta casta de obras, 
virtud para desterrar lo mismo que 
tácitamente enseña y engalana... Tiene el 
teatro, en este género de juguetes, una 
imaginada facultad para suavizar lo duro, 
templar lo disonante, engrandecer lo 
humilde, naturalizar lo extraño y justificar lo 
injusto...267 
                         
267 Erauso, Discurso crítico, pp. 107, 108 y 110. La reflexión de este autor 
sobre el teatro surge de la observación diaria, y así dirá que el teatro actual 
no remedia los males, "sino que en los tales Entremeses, Bailes o Sainetes, 
que llaman, se hace apreciable el vicio; sabrosa la indecencia; hermoso el 
despego; y comunicable la misma indecente ridiculez, que dicen se corrige. 
Esto no admite duda, porque lo enseña la experiencia, y lo apadrina la 
misma fuerza, que hace la definición del Prologuista, queriendo que su 
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La utilidad del teatro, de la literatura, queda en entredicho en 
las palabras de estos dos personajes, de distinta procedencia 
pero con igual sentido crítico del teatro. Quizá con igual 
instinto del teatro. Esta opinión ante la dudosa capacidad 
correctora se encuentra también en otro escritor, preocupado 
por los distintos problemas de la escena. Denis Diderot, que 
escribió un lúcido tratado sobre el trabajo del actor, la 
Paradoja acerca del comediante,268 en su novela El sobrino de 
Rameau, tiene algunas reflexiones sobre la utilidad del arte, su 
capacidad de instrucción y esboza, levemente, las 
posibilidades transgresoras que encierra cualquier texto que se 
propone denunciar algún vicio. Es una actitud bastante 
semejante a la que tenían quienes denunciaban los tratados 
sobre magia, pues consideraban que mas que servir a la moral 
pública, conseguían dar a conocer todo aquello que debía, 
mantenerse en el olvido y desconocimiento de los lectores. 
Diderot no cree que se busque en los libros la instrucción y el 
deleite: 
 
—¿Podréis decirme lo que se busca en ellos? 
—El deleite y la instrucción. 
—¿Pero qué instrucción?, porque en eso está 
                                                    
origen se tome de la naturalísima propensión a imitar, contrahacer…” (p. 
108). 
268 D. Diderot, Paradoja acerca del comediante, ed. L. Hernández Alonso, 
Madrid, Aguilar, 1964. 
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la cosa. 
—El conocimiento de nuestros deberes, el 
amor a la virtud, el odio al vicio. 
—Pues yo recojo de esas lecturas todo lo que 
debe hacerse y todo lo que no debe hacerse. 
Así, por ejemplo, cuando leo El Avaro, me 
digo; puedes ser tan avaro como quieras, 
pero guárdate de hablar como el avaro. 
Cuando leo El Tartufo, me digo: sé hipócrita, 
si quieres, pero no hables como el hipócrita. 
Conserva los vicios que te son útiles, pero no 
tengas su tono, líbrate de sus apariencias, 
que te pondrían en ridículo. Para evitar estas 
apariencias y aquel tono es indispensable 
conocerlos.. Después de su lectura, sigo 
siendo lo que era; soy yo; siempre soy yo el 
mismo, pero en mis palabras y en mis actos 
me ajusto a la conveniencia.269 
 
En este texto vemos la afirmación de la subjetividad, 
del individualismo al que nos venimos refiriendo. El lector 
recibe y discrimina lo que debe asimilar o no de la obra. De 
actitudes como esta nacerá la postura que terminará, o relegará 
a un segundo plano, el carácter principalmente educativo de la 
literatura. 
En esta actitud de los últimos autores citados vemos un 
fuerte componente moral, que domina su opinión a la hora de 
juzgar qué sea la literatura dramática. Pero, al mismo tiempo, 
son buenos ejemplos de este proceso al que nos venimos 
                         
269 D. Diderot, El sobrino de Rameau, trad. N. Estévanez, intr. V. Bozal, 
Madrid, Ciencia Nueva, 1968, pp. 78-79. 
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refiriendo: fijarse en la realidad como materia literaria 
conllevaba descubrir una nueva “forma” de hombre, su 
individualización, y a la vez la afirmación de esa 
individualidad. Diderot, o más bien, el sobrino de Rameau, 
afirma con gran contundencia este ser suyo: “sigo siendo lo 
que era: soy yo, siempre soy yo el mismo”. Declaración que le 
pone en íntima relación con la del poeta Jean Paul: “Una 
mañana, siendo todavía un niño, estaba yo en el umbral de la 
casa y miraba a la izquierda, hacia la lumbre, cuando de pronto 
me vino del cielo, como un relámpago, esta idea que ya nunca 
me abandonó: soy un yo. Mi yo se había visto a sí mismo por 
la primera vez, y para siempre”.270 Jean Paul objetiva su 
individualidad, su sentimiento. 
En el siglo XVIII es cuando comenzamos a asistir a este 
cambio. Cambia la imagen del mundo, y cambia, por tanto, la 
imaginación poética, es decir, la forma de mirar la realidad. La 
independencia de pensamiento, la relativización de los 
conceptos, la aparición de nuevos valores, dan un sesgo nuevo 
al punto de vista de la observación poética y los modelos 
aprendidos van dejando paso a los resultados de la observación 
diaria. La influencia de la ciencia, de los métodos empíricos, 
los nuevos descubrimientos que van cambiando la idea de la 
realidad, contribuyen a esta nueva visión en literatura, como 
                         
270 Palabras del Diario íntimo (1818-1819), cit. por A. Beguin, El alma 
romántica y el sueño, México, FCE, 197B, p. 224. 
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ha puesto de relieve Sebold.271 Pero ya desde el siglo XVII se 
pueden encontrar ejemplos de esta visión individualizadora. Y 
la idea de la “particularidad” de las reglas se encuentra en 
distintos autores: desde Pope, en su Essay on criticism: “If 
where the rules not far enough extend/.../ Some lucky license 
answer to the full/ The intent proposed, that license is a rule./ 
Thus Pegasus, a nearer way to take,/ May bodly deviate from 
the common track;/ From vulgar bounds with brave disorder 
part/ and snatch a grace beyond the reach of art”, hasta Feijoo, 
en “El no sé qué” (1734). Forner, en las Exequias, dice “los 
preceptos de las artes son universales, las aplicaciones pueden 
ser infinitas”.272 
Las comedias de magia son, quizá, el género dramático 
que menos asimila esta nueva forma de acercarse a la realidad 
en la primera mitad del siglo. Las obras escritas y estrenadas 
desde 1749-1750 van haciéndose eco de estas nuevas ideas, 
aunque su misma configuración escénica contribuya a menudo 
a que resulte más difícil que en otros géneros descubrirlas. La 
                         
271 Vid. Trayectoria del romanticismo español y El rapto de la mente, 
Madrid, Prensa española, 1970, pp. 29-56. 
272 J. P. Forner, Exequias de la lengua castellana, ed. P. Sainz Rodríguez, 
Madrid, Clásicos Castellanos, 1967, p. 57. Porcel, en un discurso 
pronunciado el 1 de octubre de 1750, en la Academia del Buen Gusto, 
también compara a la poesía con Pegaso: “Nos pintaron al Pegaso con alas 
y no con freno, y si este se le pone es desatino... El poeta no debe adoptar 
otra ley que la de su genio”. Cit. por N. Marín, Poesía y poetas del 
Setecientos, p. 17. Vid, además J. M. Caso González, "La Academia del 
Buen Gusto y la poesía de la época", La época de Fernando VI. Oviedo, 
Cátedra Feijoo, 1981, pp. 383-418. 
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importancia de lo visual y de lo musical relegaba a un segundo 
plano la expresión de la nueva forma de ver la realidad. Desde 
este punto de vista, sí se puede decir que sea, seguramente con 
las mitológicas y militares, el tipo de comedia más 
conservador, de entre los géneros teatrales propiamente 
dieciochescos. Las comedias sentimentales, las burguesas, son 
en las que mejor se percibe esta nueva actitud. 
Pero esto no quiere decir, como ya hemos visto, que la 
comedia de magia sea un reducto de tradicionalismo. Con el 
avance del siglo vamos a encontrarnos a autores, como 
Valladares de Sotomayor, que respetan mucho las reglas 
neoclásicas (también Comella que, por ejemplo, llamó a 
Moratín “reformador del teatro español”),273 y que incorporan 
a su teatro elementos de crítica y de pensamiento que 
“pertenecen” a la órbita neoclásica. Sin embargo, resulta 
interesante señalar cómo muchos de esos asuntos que la crítica 
ha calificado de neoclásicos, se encuentran ya en el teatro 
español del XVI y del XVII. Si tomamos el tema de la crítica 
de la nobleza, los autores de comedias de magia de principios 
del XVIII lo recogen de los dramaturgos del Siglo de Oro, no 
de los neoclásicos. Y si nos centramos en el problema de los 
matrimonios, sucede lo mismo, como ya hemos visto. Las 
                         
273 J. Subirá, Un vate filarmónico: don Luciano Comella, discurso de 
entrada en la Real Academia de Bellas Artes de S. Fernando, Madrid, 1953, 
p. 38. 
 360
diferencias en el enfoque existen, y son las que dan actualidad 
a estos problemas en cada momento. Ahora bien, parece que, a 
medida que avanza el siglo, el referente hispánico va 
desapareciendo y todas estas críticas a temas que se trataban 
desde antiguo se ven como francesas, como traídas de Francia 
por escritores de ideas “avanzadas”.274 
El intento de los comediógrafos “populares” del siglo 
XVIII, al incorporar en una vieja estructura formas presentes, 
demuestra la búsqueda de una solución, que no les identificara 
con la que habían dado los neoclásicos, al problema de la 
originalidad, frente a la mimesis. Nuestros autores se enfrentan 
a un doble problema: por un lado, abandonan en diferente 
medida la imitación de sus modelos clásicos; y por el otro, no 
asumen, al menos no del mismo modo, la imitación según los 
criterios neoclásicos. La universalidad de ambos modelos de 
imitación no es asumida por estos autores que trabajan en 
beneficio de la propia libertad de acción y de imitación. Es así 
como el concepto de mimesis se desplazará de una convención 
literaria a la reproducción de una realidad observada. Y donde 
mejor se percibirá este cambio será en la prosa, en el 
periodismo costumbrista y en las novelas. En nuestras 
comedias de magia ya hemos señalado (y hemos visto 
ejemplos a lo largo de estas páginas) cómo se incorpora esa 
                         
274 Vid. R. P. Sebold, "Contra los mitos antineoclásicos españoles", El 
rapto de la mente, pp. 29-56. 
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“reproducción” de la realidad a un mundo fuertemente 
convencionalizado, pero, por eso mismo, abierto a cualquier 
cosa. 
Es precisamente en estos autores populares donde el 
concepto de imitación varía, pues todos aquellos que siguen la 
doctrina neoclásica se encuentran con que “imitación” es algo 
universal (salvo en algunas ocasiones, como en Forner). Desde 
Le Bossu, en su Traite du Poeme ápique —donde dice “C’est 
done dans les excellents modèles des anciens qu'il faut 
chercher les fondements de la Poétique. C’est l'imitation seule 
qui a introduit le bon goût parminous”— reeditado en 1708, 
hasta Marmontel, en sus Eléments de litterature, de 1787, se 
repite esta idea de la repetición del modelo heredado por los 
antiguos.275 Y lo mismo encontramos en el artículo 
“Imitation” de la Encyclopédie, escrito por Diderot. 
Sin embargo, criterios de la apertura en lo que sea 
imitar, en las formas de la imitación, las encontraremos 
también en la segunda mitad del siglo, y antes en Luzán, como 
ya vimos. El tantas veces citado Erauso y Zabaleta, en su 
Discurso crítico, se refiere a este hecho desde el punto de vista 
de la verosimilitud, haciendo varias reflexiones al respecto: 
 
Débese llamar verosímil, todo lo que tiene 
                         
275 Vid. R. Mortier, L’Originalité. Geneve, Droz, 1982 y "L'idée de 
décadence littéraire au XVIIIe siecle, SVEC, LVTI, 1013-1029. 
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apariencia de verdad... lo verosímil, no sólo 
no se estrecha a la reducida línea de lo que 
ordinariamente sucede..., sino que se 
extiende a todo lo que es de suceder, aunque 
sea extraordinario.276 
 
Lo verosímil no se consigue ciñéndose a las reglas, y estas no 
sirven 
para reproducir la realidad: 
 
qué fuerza pueden tener unas leyes,... 
viejas..., unas reglas que sólo tuvieron por 
objeto la libre acción de sus 
Autores?...Acaso el haberse escrito antes, las 
hace indefectibles?277 
 
Erauso parece reflejar aquí ese rasgo, nacido de la 
experimentación y los nuevos descubrimientos científicos, que 
hace capaz al hombre de encontrar leyes nuevas, igual que ha 
descubierto costas nuevas, países nuevos, etc. El autor se 
descubre partidario de la evolución, de la adaptación de las 
reglas a la realidad, y del concepto de imitación a lo que rodea, 
pues de otra forma se daría a luz una obra anacrónica. En el 
“Papel circular”, que precede al Discurso, y está sin paginar, 
dice: 
 
Considérase en ella [en esta obra] como 
servidumbre injusta del ingenio, la sujeción a 
                         
276 Erauso, Discurso crítico, p. 214. 
277 Ibid., p. 43. 
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observar aquellos embarazosos cuanto 
inútiles rigores de la unidad, de acción, de 
lugar y tiempo, que imposibilitan la 
representación entera de una historia, de una 
vida, o un acontecimiento... Se quiere 
persuadir que el ser reglas, leyes, o 
preceptos acomodados a las representaciones 
Griegas y Romanas, no es tan poderoso 
requisito, que hoy las constituya 
inalterables: lo uno, porque en su difícil 
práctica, padece el fin, se malquista el gusto, 
se aventura el útil, se engaña la curiosidad, 
y se desfigura la imitación. Lo otro, porque 
no hay ley que subsista cuando es repugnada 
de las gentes: ya sea por opuesta al fin, ya 
por violencia al tiempo, ya por disonante al 
gusto, a la libertad, y al ingenio, o ya por 
otros títulos, que invente el humano albedrío. 
 
La visión contemporánea de este autor explica mucho de lo 
que venimos diciendo respecto a la aparición de un nuevo 
concepto de imitación. El teatro es expresión del momento y, 
así, no puede quedar inalterable en la representación de la 
realidad. En otro momento de este libro explica que el 
abandono de las reglas era forzosa pues se escribía para 
admirar: 
 
Si escribían para admirar, formando método 
y reglas nuevas al Teatro, era consiguiente, 
y aun forzoso, el olvido de las viejas. ¿Cómo 
habían de ser inventores, sin dejar de ser 
 364
copiantes?.278 
 
Observamos en Erauso, en realidad, una gran 
coincidencia con las premisas defendidas por los ilustrados. 
Más bien, una misma fuente de conocimiento: Aristóteles y su 
Poética. Sin embargo, la distinta lectura de esta obra, en el 
caso de Erauso, más concordante con la misma ambigua 
libertad de criterios de Aristóteles, se pone de manifiesto a la 
hora de enfocar estos temas. A veces encontramos recuerdos 
de Luzán, de Feijoo, por lo que toca a la licencia en el 
tratamiento de las reglas, como se expresa en “El no sé qué”. 
Y, en el fondo, la asunción de una tradición crítica que se 
basaba en la libertad del “ingenio” y en la variedad de la 
Naturaleza. A este respecto, el autor señala que no cree que 
haya nadie a quien “le divierta más la desnudez de un caso 
simple, que la variedad y adorno de enlazados sucesos”.279 Y 
demostrando un sentido común, poco corriente en la crítica del 
XVIII, se refiere a las reglas como útiles que en ningún caso 
deben estorbar la acción del autor. Las leyes deben servir al 
                         
278 "Papel circular", s. p. En otro lugar el autor dice; "lo inverosímil, por lo 
general, viene de la inobservancia de las unidades, que son el espantable 
COCO de los que viven ligados, todavía, a los primeros preceptos; y toda la 
dificultad de los que modernamente escriben o han querido escribir 
afectando sus inútiles estrecheces... pues ya se sabe, que en el corto espacio 
de tres horas, y sin variar de sitio, es imposible que, por aquél orden, se 
pueda imitar la vida del Héroe... los progresos amatorios de un 
joven…"(pp. 212-213). 
279 Ibid., p. 235. 
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hombre, como las máquinas o las ciencias: 
 
El Arte ha de franquear a el hombre medios 
y facilidades para la ejecución de lo que 
intenta hacer: y si el mismo Arte le ministra 
estorbos y repugnancias a la acción, no se le 
llame Arte, llámesele rémora, escollo y 
pantano del ingenio... Yo estoy bien con que 
el Arte establezca preceptos, leyes y reglas 
de suma dificultad... pero sea proporcionado 
el útil; véase el trabajo, y sea patente el 
fruto... Buen ejemplo tenemos en la 
admirable composición de un Molino, un 
Telar, de un Reloj de un Órgano”.280 
 
El poeta nace, pero debe hacerse también, debe saber servirse 
del “arte”, del artificio que constituye el empleo de esos 
medios que le van a facilitar la realización de su obra. Las 
reglas han de estar al servicio del autor, no a la inversa. Del 
mismo modo, el progreso debe ayudar al hombre, no 
entorpecer su vida. 
Erauso establece una diferencia fundamental entre la 
manera que tiende a entender la verosimilitud, y la de los 
neoclásicos. Ya aludimos a esto anteriormente. Como los 
autores de comedias de magia, considera que la Naturaleza es 
amplia y variable, y que no puede constreñirse su reproducción 
a unas reglas estrictas porque se escapa de ellas. Piensa este 
autor que “este tan vulgarizado y aplaudido nombre de 
                         
280 Ibid., pp. 223-224. 
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Naturaleza” es un comodín que se emplea para todo, sin saber 
“qué cosa sea”. Se emplea el concepto para justificar el 
ingenio, los males y enfermedades, los cataclismos, la flaqueza 
del hombre, el progreso. Por lo que toca al arte, 
 
es la Naturaleza...causa segunda universal de 
inmensidad de efectos. Es el propio ser y 
esencia de las cosas. Es una invisible virtud, 
que concurre prodigiosamente a la 
producción, aumentó y existencia de todas 
las entidades... Su grandeza consiste en su 
variedad... Sus obras... son la más viva seña 
de la inmensidad y Omnipotencia de Dios.281 
La Pintura, que es quien con más gracia y 
valentía, imita las maravillas de la 
Naturaleza (de quien por esto la llaman 
émula) tiene facultad para no ceñirse a 
prisiones, que imposibiliten y desluzcan sus 
obras.282 
 
La Naturaleza se emplea del mismo modo que se utiliza el 
concepto del vulgo.283 Erauso, en este Discurso crítico que 
escribió para defender y reivindicar la figura de Lope y la de 
Calderón, teoriza sobre distintas materias, referentes al teatro, 
                         
281 Ibid., pp. 116 y 118. Este concepto de la variedad de la Naturaleza, de 
gran difusión en la literatura española, tal vez lo retome de Lope, Arte 
nuevo...: "aquesta variedad deleita mucho;/ buen ejemplo nos da 
naturaleza,/ que por tal variedad tiene belleza" (vv. 176-180). Vid. E. Diez-
Cañedo, "Fortuna española de un verso italiano", RFE, III, 1916, pp. 168-
170. El verso "E per tal variar natura e bella", es de Serafino Aquilano. 
282 Ibid., p. 230. 
283 Vid. a este respecto las observaciones de Larra, "¿Quién es el público y 
dónde se encuentra?", Obras, BAE, 127, pp. 73-77. 
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pero también ajenas, manifestando las ideas de muchos sobre 
el arte dramático. La obra se organiza en forma de diálogo 
entre un hombre y una mujer y, aunque está escrito de manera 
muy sobrecargada, muy barroquizante, se deja entrever el 
pensamiento de un hombre que conoce el problema del teatro 
en la primera mitad del siglo XVIII. Es un texto, en cierto 
sentido, síntesis de obras teóricas anteriores, pero en gran 
medida, es un libro anunciador de las posturas que se seguirían 
a la largo del siglo. Y lo que es más importante, se puede 
tomar como la expresión escrita de la opinión que muchos, de 
distintas clases sociales y con mayor o menor elaboración de 
ideas, tenían respecto a los asuntos que envolvían el 
espectáculo teatral. En este sentido, tiene que ver con el 
artículo que reprodujimos antes, “Carta de un español 
desapasionado...” 
En aras de la verosimilitud, de la imitación de los 
comportamientos habituales, Erauso defiende la tipología 
tradicional de los personajes. A veces da la sensación de que 
se ha obrado el trasvase de comportamientos, del teatro a la 
calle y viceversa, al que aludimos más arriba, y así dice: 
 
si… se representa un amante, ¿por qué se le 
han de extrañar arrojos, ceguedades, 
torpezas, excesos y destrucciones? Si se 
dibuja un fatuo, ¿por qué le han de ser 
violentos los disparos, las simplezas y los 
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desconciertos? Si se imita un discreto, ¿qué 
pueden repugnarle las agudezas, las 
ponderaciones, los discursos y los retóricos 
argumentos?284 
 
Por lo que respecta a los galanteos y a los términos en que se 
manifestaba el amor en la comedia, Erauso, por boca de 
Marcela, dice lo siguiente, siempre comparándolo con la 
realidad (con su visión de la realidad) y con su noción de lo 
que es imitación: 
 
Preciso es que las Damas procedan con 
seriedad, recato y compostura en los 
galanteos; fundando su decoro en su 
modestia, mientras la instancia, el aplauso, el 
rendimiento, la sumisión, el gusto o la porfía 
no salen triunfantes de su debida y noble 
resistencia. Lo contrario sería simplicidad, 
deshonor y lujuria. Pasar al otro extremo, 
después del ruego, de la solicitud y de la 
congeniación; es obra natural regularísima, y 
tan forzosa, como que alumbre el Sol... 
...teniendo a el amor tan reconocido por 
instrumento del estado Matrimonial; y a este 
estado, por la mayor felicidad del Mundo; 
[¿cómo se dice] que es camino de la 
perdición? ¿Por qué puerta querrá este 
hombre [Nasarre, contra quien se escribió 
este Discurso] que entremos al difícil 
contrato de la sociedad, si condena los 
rumbos del querer?... 
¿Quiere que se ajusten peras como libras de 
                         
284 Erauso, Discurso crítico, pp. 240-241. 
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peras?285 
 
El autor toma los argumentos que Nasarre expresa en 
su prólogo a las comedias de Cervantes, y construye un tratado 
sobre preceptiva dramática, adaptado a su tiempo. Las claves 
sobre las que monta su obra son la libertad de creación, lo que 
espera y conoce el público y el convencimiento de que, aunque 
los maestros sean Lope y Calderón, el teatro debe adaptarse al 
momento en que se representa. Es esto lo que le lleva a pensar 
que las reglas no son inmutables, que no sirven para siempre y 
que tampoco son universales. Erauso, como otros antes y 
después, vincula el teatro (poesía) a la pintura. Y si esta tiene 
todas las libertades para imitar a la Naturaleza, la poesía, que 
es su hermana, debe tenerlas también. Esta idea es la que 
trasladó el uso de la perspectiva, de la pintura al escenario. 
La relación de la pintura y la poesía es la que le lleva a 
justificar, en el teatro, 
 
que se vea un Héroe lampiño, y barbado; 
alegre y triste; amante y valeroso. Que se 
descubra Túnez y Alemania, y que 
alternativamente hablen Indios y Alcarreños; 
Sardos y Andaluces, como si en el Mapa de 
un Teatro Scénico no pudiese el pincel de la 
Poesía (con semejanza a la Pintura, su 
hermana) dibujar tales variedades y 
distancias, cuando la imitación no debe tener 
                         
285 Ibid.. pp. 239 y 242. 
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tasa.286 
                         
286 Vid. también notas nº 164 y 174, por lo que respecta a le relación entre 
poesía y pintura. Ibid., p. 234. Sobre “las variedades y distancias” que 
puede imitar el pincel en la escena, hay una parodia de González del 
Castillo, titulada El médico poeta, sainete, donde, como pudiera haber 
hecho don Hermógenes o cualquier ilustrado, se dice; “Juan: Sepamos/ el 
título de la pieza/ Bruno: Nacimiento, vida y muerte/ de la más fuerte 
gallega./ Juan: Ese título, don Bruno,/ declare que usted no observa/ las 
unida des. Bruno: A mi/ me fastidian eses reglas./¿Dónde hay mayor 
frialdad/ que ver toda la comedia/ en una decoración,/ y que los lances 
sucedan/ en pocas horas? No, amigo;/ lo que gusta a la cazuela/ es ver: 
ahora un palacio;/ luego una isla desierta;/ aquí nacer tres muchachos;/ y en 
la jornada tercera/ verlos salir de ermitaños/ con una barba de a tercia./ Esto 
agrada, y con razón,/ porque cualquiera mozuela,/ en volviendo a casa, 
tiene/ que contar semana y media” (pp. 181 y 182). La comedia está 
dividida en siete actos "porque la heroína tiene/ que andar por mar y por 
tierra/ las siete partes del mundo./ Pedro: ¿No son cuatro? Bruno: Si es 
licencia/ poética,.,/ Lea las composiciones/ ya antiguas y ya modernas,/ y 
verá usted cómo el mundo/ cómico tiene diversa/ Geografía"(p. 184), Por 
lo que toca a la escenografía: "Jornada primera,/ Aparecen siete montes/ en 
el centro de la escena,/ y el del medio arrojará/ llamaradas, humo y 
piedras;/ terremoto, lluvia y viento;/ y entre truenos y centellas,/ sale del 
dicho vesubio/ Satanás con las orejas/ chamuscadas, y vestido/ de 
currutaco" Recordemos ahora cuanto dijimos de este tipo de comienzos de 
obra, en los que el diablo aparecía en el Infierno; y las reflexiones sobre el 
modo en que lo cotidiano se hacia materia literaria, filtrándose en lo irreal y 
aparente de la comedia de magia. "En poniendo/ debajo media docena/ de 
barriles, atacados/ de balas, pólvora y piedras,/ saldrá volando el actor/ sin 
necesidad de cuerda.,/,../ Juan: ¿Mas si el teatro se quema?/ Bruno: Que se 
queme; mas por eso/ pondrán mi nombre en Gaceta/ y dirán que supe 
hacer/ a lo vivo una tragedia". La fama, el renombre individual, quedan 
claros en las palabras de Bruno, que quiere aparecer en los periódicos, 
aunque sea como autor de una desgracia. Por otra parte, la idea que se 
expresa aquí, a este respecto, es semejante a la que describía el anónimo 
autor del artículo titulado "Leyes y reglas teatrales que han de observarse 
en las decoraciones, mutaciones y tramoyas de los Dramas", Diario de 
Madrid, de los días 14 y 15 de enero de 1790, que vimos más arriba; "Un 
coliseo lleno de gente y encendido es una verdadera catástrofe, más terrible 
y lastimosa, sin comparación, que cuantas puedan representar las fingidas 
de las tragedias". El diablo dice luego: "!Ah del negro pavimento/ del 
abismo, donde afeitan/ los barberos de Plutón/ tantísima cara fea!/ Salid, 
espíritus negros,/ a mi voz. No te detengas,/ horroroso Tintimarro;/ tú, 
asqueroso Girapliega,/ Conicordio, Casquirrubio,/...(p. 189). A este 
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Erauso, contra todas las reglas, piensa que la poesía, el 
arte, no debe institucionalizarse y que esto es lo que se logra 
con el seguimiento estricto de las leyes neoclásicas. “Cada uno 
puede hacer de su capa un sayo”, sobre todo cuando “nada 
tiene el hombre más inconstante que el gusto. En su 
aprehensión mejora, como muda, aunque mudando empeore... 
todo lo continuado enfada... no hace regalado al manjar lo 
dulce, sino lo esquisito”.287 Estas palabras de Feijoo, cuyo 
estilo alaba por dulce, por la eficacia de sus razones y la 
novedad de su pensamiento, le sirven para relativizar los 
métodos críticos y de creación. Por otra parte, la cita de Feijoo 
contribuye a pensar que el Padre benedictino no era 
patrimonio exclusivo ni de los que le impugnaban ni de los 
que luego se llamaron ilustrados. La fuente “española” de 
Feijoo y de Erauso es muy semejante. 
La teoría dramática que nuestro autor expresa en su 
libro, se puede sintetizar en estos versos: los primeros, una 
copla popular; los segundos, una quintilla de Lope: 
                                                    
discurso, el monólogo introductorio, lo llama "invocación", y la pieza sigue 
así: "se descuelgan/ por cuatro cables muy gordos,/ atados a la cazuela,/ 
todos los diablos nombrados,/ vestidos de petimetres? (p. 191). Todo esto 
hará exclamar a un personaje: "No hay como la propiedad". Después 
aparece el hombre concienzudo que hace ver el error en que se encuentra 
Bruno y termina la pieza con una moraleja al respecto. J. I. González del 
Castillo, El café de Cádiz y otros sainetes, ed. C. Bravo-Villasante, Madrid, 
Novelas y cuentos, 1977. 
287 Feijoo, Teatro crítico universal, I, p. 39. cit. por Erauso, Discurso 
crítico, pp. 55-57. 
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No ha de costar tanto estudio 
el primor de las delicias, 
que el fin, el cuidado haga 
de la diversión fatiga. 
 
¿Como componéis? Leyendo; 
y lo que leo imitando, 
y lo que imito escribiendo, 
y lo que escribo borrando, 
de lo que borro escogiendo.288 
 
Lo que demuestra que para Erauso, y podemos pensar que 
también para grandes sectores de público tanto como para 
nuestros autores de comedias de magia, el espectáculo debe ser 
una diversión, llevada a cabo con cuidado y estudio, pero no 
tanto que estrague el propio desarrollo de la pieza. Esto no 
quiere decir que no haya que limar y corregir la obra, para ello 
se cita a Lope. La necesidad de unas reglas, de un arte, es 
aceptada por Erauso, que conoce las de los siglos XVI y XVII, 
pero estas leyes y preceptos deben estar al servicio del ingenio 
y de la fantasía del autor, no este al seguimiento de unas 
normas estrictas y que, en su opinión, contribuyen a la 
imposibilidad de imitar a la Naturaleza en toda su extensión y 
variedad. Se están oponiendo dos interpretaciones de los 
preceptos que muestran dos nociones distintas de la vida. La 
variedad de la Naturaleza hace que los casos y las formas que 
                         
288 Ibid., pp. 34 y 257. 
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se pueden imitar sean infinitos, según nuestros autores; 
mientras que, para los ilustrados, lo imitable es muy poco, 
pues el escritor que sigue las reglas se ve limitado desde antes 
de ponerse a escribir. Naturalmente, hay diferencias de 
interpretación dentro de cada grupo. Por ejemplo, Forner 
consideraba que la aplicación de los preceptos universales era 
infinita. También hemos de tener en consideración que el lapso 
de tiempo al que nos enfrentamos es muy amplio y las 
variaciones a que el género teatral, en este caso, la comedia de 
magia, está sujeto son muchas. Esta es una de las razones por 
las que encontramos, en las piezas de autores que escriben en 
la segunda mitad del siglo, tantos argumentos, enfoques y 
parecidos con las comedias sentimentales (que ellos mismos 
escriben), y que parecen pertenecer exclusivamente al grupo 
de autores neoclásicos. La filtración de asuntos, el 
conocimiento y aceptación de preceptos que antes se 
consideraban malos por provenir de “los ilustrados”, es algo 
que se da en esas fechas. Se percibe una mayor amplitud en la 
aceptación de los principios morales y estéticos pretendidos 
por los neoclásicos. Hay un grupo de autores, que, siendo 
“castizos”, adaptan a sus obras estos principios ilustrados, 
aunque siempre de esta forma característica. Por otra parte, no 
debemos dejar de lado, cuando hablamos de la aceptación del 
neoclasicismo, algo que hemos repetido ya alguna vez: que 
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mucho de lo que se entiende por estrictamente ilustrado se 
encontraba ya en los teóricos y dramaturgos españoles de los 
siglos XVI y XVII. 
El punto de vista de Erauso al respecto, su adecuación 
de las reglas al presente, y la necesidad de que esas reglas sean 
flexibles, es un punto de vista compartido, aunque no lo 
explicitaran tal y como él lo hizo, por cuantos se dedicaban al 
“teatro popular”. La importancia de las reglas se debe graduar 
por el fin que intentan facilitar: 
 
lo contrario es invertir el orden proporcional, 
queriendo que se pague a un precio el oro y 
la basura. Todas las Artes tienen, a mi 
entender, objeto de utilidad fija y verdadera, 
respecto de la necesidad de los vivientes, 
excepto el de la Cómica, que como dirigido 
sólo a obras en que se interesa el humano 
recreo, pende siempre de la aprehensión e 
inconstancia del gusto, por lo regular, 
antojadizo, melindroso y novelero. Esto 
supuesto, ¿qué reglas pueden subsistir 
invariables, si el objeto se funda sobre la 
base de una mutabilidad continua? 
No negamos la bondad del Arte... pero no es 
razón que ligadas a muchas de sus 
antojadizas leyes, atropellemos el gusto, 
desairemos la idea y aprisionemos el 
ingenio. En hora buena se reconozca el saber 
de los Antiguos, se veneren sus enseñanzas... 
mas... en todo aquello que obraron con 
notorio acierto... No en lo que tiene 
inconveniente, ni en lo que procedieron 
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rigurosamente... Estése en el seguro de que 
fueron capaces de error, y de que erraron 
mucho... Los que legislaron ayer, se 
acomodarían con los tiempos, con los usos, 
con los genios y con los gustos de ahora.289 
 
Erauso, como digno seguidor de Feijoo, mira a los 
antiguos, a las “autoridades”, con respeto, pero no como si sus 
palabras fueran dogma de fe, por eso mismo valora a Lope y a 
Calderón en relación al tiempo en que escribieron. Vemos, 
además, rastros de esa nueva forma de entender la vida, las 
artes y las ciencias, en las que el hombre tiene un papel 
fundamental, pues, del mismo modo que pudo antes hacer 
descubrimientos de todo orden, puede ahora llevarlos también 
a cabo. Y así sucedía. Sebold ha puesto de relieve estas ideas, 
aunque centrándose sólo en autores neoclásicos de la segunda 
mitad del siglo, pero lo podemos encontrar también, como 
vemos, en escritores anteriores y de distinta “escuela 
estética”.290 Esta visión de “las artes” se engarza con la de 
otros teóricos, como González Salas, quien en su Nueva Idea 
                         
289 Ibid., "Papel circular", s. p. y pp. 55 y 56. Sobre Erauso, vid. Álvarez y 
Baena, Hijos ilustres... de Madrid. II, Madrid, Benito Cano, 1790, pp. 398-
399; Menéndez Pelayo, Ideas estéticas, pp. 1228-1232; McClelland, The 
origins of the Romantic movement in Spain, pp. 28-40 y A. Guerrero 
Casado, “Un ardiente defensor de Calderón en el siglo XVIII: Tomás 
Erauso y Zabaleta”, Ascua de veras. Estudios sobre la obra de Calderón, 
Granada, Universidad, 1981, pp. 39-56. 
290 Sebold, Trayectoria del romanticismo español, pp. 76 y ss. y R. Froldi, 
"Significación de Luzán en la cultura y literatura españolas del siglo 
XVIII", Actas del VIº Congrego de la Asociación Internacional de 
Hispanistas, Toronto, Universidad, 1980, pp. 285-289. 
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de la Tragedia Antigua señala que las reglas se hicieron para 
“mejorar las acciones de la Naturaleza”. De esta forma, imitar 
no sería reproducir un modelo, sino mejorarlo. Esta opinión es 
la que maneja Erauso al valorar el teatro de Lope y Calderón y 
las expresiones contemporáneas, como entremeses, bailes y 
sainetes, que le parecen inapropiados. Erauso relativiza su 
crítica empleando criterios a los que no otorga valor universal. 
Puesto que piensa que el gusto cambia, los medios y la 
realidad que se imite han de tener vigencia para el espectador. 
Como dijimos más arriba, al público había que ofrecerle algo 
que respondiera a sus expectativas, que reprodujera su vida. La 
imitación no es, entonces, más que un punto de partida para 
reproducir algo; la comedia es “espejo de la vida”. 
Erauso nos ha servido para expresar, de una manera 
más o menos teórica, la preceptiva dramática que los autores 
de comedias de magia, como los autores de otras comedias de 
carácter popular, tenían presente a la hora de escribir. 
Cuando estudiamos y juzgamos las comedias de magia, 
las vemos de manera global, sin dejar espacio a la evolución 
de los elementos que nutren al género durante el siglo. Hemos 
intentado poner de manifiesto esta evaluación cuando hemos 
vinculado los distintos temas y enfoques a los diferentes 
momentos del siglo XVIII en que se representaban. Es 
evidente que, desde 1760 aproximadamente, se da una 
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interacción, un trasvase, de elementos o de motivos que se 
tienen por ilustrados al teatro que llamamos popular.291 Sin 
embargo, y aunque sea repetirlo una vez más, esos motivos 
estaban en la tradición española. La repercusión que tienen en 
el siglo de la Ilustración y las peculiaridades en la forma 
literaria de exponerlos, así como la pérdida de ese referente 
antiguo español, es lo que contribuye a que críticos y autores 
los vean como algo nuevo. Refiriéndose a este hecho, y 
situándolo en la época de Zamora y Cañizares, Menéndez 
Pelayo escribió unas palabras que resultan, al cabo de los años 
y de la investigación, realizada, ciertas: 
 
ya en ellos mismos…, empiezan a notarse 
como síntomas de algo nuevo, y una 
tendencia que no va hacia la comedia 
francesa, pero que en algunos puntos 
pudiera, sin grande esfuerzo, darse la mano 
con ella... Esta tendencia no la reciben... del 
teatro francés, sino de ciertos géneros del 
teatro indígena, tenidos hasta entonces por 
inferiores y secundarios.292 
 
Aunque esos temas vengan de géneros menores, la verdad es 
que cierta regularidad en la composición, cierto respeto de las 
                         
291 Vid., por ejemplo, H.R. Falk, "Enlightenment Ideas, Attitudes and 
Values in the Teatro Menor of Luis Moncín", Studies in Eighteenth-
Century Spanish Literature and Romanticism in Honor of John Clarkson 
Dowling, ed. D. y L. J. Barnette, Newark, Juan de la Cuesta, 1985, pp. 77-
88. 
292 Menéndez Pelayo, Ideas estéticas, p. 1171. 
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unidades, cierta comunidad de fuentes, por lo que respecta a 
las comedias y novelas sentimentales, se percibe en los autores 
ilustrados y estos otros habitualmente tenidos por seguidores 
de la “escuela española”. 
Los seguidores de esta “escuela española”, en vez de 
adaptar, como algunos ilustrados hicieron, comedias españolas 
antiguas al modelo del “buen gusto”, adaptaron las reglas 
neoclásicas a su teatro, a su forma de hacer teatro, y al público 
burgués naciente, esta es una de las razones del éxito del teatro 
de Zabala, Comella, Moncín, Valladares. 
La comedia de magia, sin llevar a cabo este proceso de 
forma tan explícita, persistió durante el siglo XIX porque 
satisfacía las necesidades de evasión de un público muy 
distinto ya del público para el que había nacido en el siglo 
XVIII. Durante esta centuria, los autores de comedias de 
magia supieron imbricar las maneras estéticas y visuales, 
espectaculares, de un teatro —los autos sacramentales, las 
óperas— y de unas manifestaciones festivas que gustaban, con 
la adecuación moral y social de los pensamientos e ideas que 
bullían durante ese tiempo.293 
                         
293 La declaración de Ramón de la Cruz, a este respecto, puede hacerse 
extensiva a nuestros autores, considerando, además, que ellos también 
escribían sainetes y otro tipo de comedias más a propósito para "reflejar la 
realidad": el origen de las obras de R. de la Cruz está en "mi fantasía [y en] 
mis observaciones de las costumbres de mi edad, y de las pasiones y 
afectos, virtudes y vicios del corazón humano" (p. LX), en lo que 
demuestra seguir a Horacio y Boileau; prólogo a Colección de los 
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Saynetes... 
 380
TERCERA PARTE 
RECEPCIÓN DE LA COMEDIA DE MAGIA 
 381
Nos enfrentamos ahora a uno de los aspectos más 
interesantes del estudio de la obra literaria, y dramática, pero, 
al mismo tiempo, de más difícil consideración, por lo 
complejo y variado del fenómeno. 
El receptor ha sido tratado de forma genérica, y en esos 
casos los resultados han sido vaguedades que, aun teniendo su 
valor, nos dejan siempre insatisfechos. Si procedemos a 
agrupar los tipos de lectores, el resultado, además de ser 
necesariamente provisional, se vuelve fragmentario. Pero es, 
siguiendo esta segunda opción, como llegamos a tener una 
idea más real de quiénes eran los que leían y quiénes los que 
acudían al teatro. La existencia de un público lector de 
comedias y, seguramente, no acostumbrado a ir al teatro, se 
está empezando a estudiar ahora, y sobre ello volveremos 
después. 
Los instrumentos que poseemos para llevar a cabo una 
investigación de este tipo son los periódicos, por lo general 
“en manos de” los ilustrados; las críticas a la actitud del 
“vulgo” en el teatro; las referencias, los mosqueteros 
generalmente, que graciosos y criadas lanzan en las comedias; 
las censuras y las sátiras a la forma de representar de los 
actores. Poco más nos podrá servir para conocer qué tipos o 
grupos de público asistían a la comedia, y quiénes eran los que 
asimilaban el mensaje de la comedia de magia. 
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Al estudiar la recepción, de forma natural, los 
investigadores se han centrado en el público y, en el caso del 
siglo XVIII, han tomado el punto de vista de la crítica 
ilustrada, haciendo generalizaciones sobre el “vulgo”, su 
aculturación y su conservadurismo frente a las ideas de los 
ilustrados. Nosotros, además de ocuparnos, en la medida en 
que nos sea posible, de este aspecto, nos interesaremos 
también por la recepción más erudita, por la crítica, 
conformadora de enfoques; puntos de vista que han 
contribuido a la mala interpretación de este espectáculo. Y, 
aunque la crítica sea posterior a la obra, tal vez entendamos 
mejor las distintas posturas ante la comedia de magia, si la 
estudiamos antes que la recepción popular. 
Por “popular” entendemos pública, es decir, no sólo la 
recepción de las clases mas bajas, sino también la actitud de 
los otros grupos sociales que asisten a la comedia. Porque 
parece bastante claro que no se puede hablar de personas 
incultas como degustadoras exclusivas de este teatro, cuando a 
su representación acudían, siendo las entradas más caras, 
personas que llenaban el teatro, desde las localidades más 
baratas a las más caras, como mostró Andioc.294 Por otra parte, 
es inútil pensar que el “teatro popular” era patrimonio único de 
mujeres, niños, barberos, frailes gerundianos y otras, pues 
                         
294 Op. cit., cap. II, "Preferencias y actitudes mentales del público 
madrileño en el siglo XVIII". 
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estos mismos grupos asistían a obras que, sin ser las comedias 
escritas por Moratín o Iriarte, participaban, en cierto grado, del 
“ideario” neoclásico, como hemos visto al final del capítulo 
anterior. 
El grupo de personas que participaban de cierto 
“casticismo” histórico —sin llegar todavía, como sucedería a 
finales de siglo y durante la Guerra de la Independencia, a 
identificar “casticismo” con reaccionarismo político— estaba 
integrado tanto por elementos rústicos como por elementos 
ciudadanos, pertenecientes a capas distintas de la sociedad: 
profesores, clérigos, menestrales, escritores, leguleyos, etc. La 
relación que esto tiene con ese sector de la población que 
participa de gustos estéticos “tradicionales” y de ideas 
científicas renovadoras, es grande. 
Hoy nos resulta difícil no establecer una delimitación 
clara entre las distintas capas sociales y los espectáculos e 
ideas que frecuentarían y defenderían, en épocas anteriores a la 
nuestra, los hombres a cuya vida nos acercamos. Sin embargo, 
la distinción que hoy nos parece tan clara, y por la que regimos 
nuestra conducta, no estaba vigente aún en el siglo XVIII, 
aunque sea en esos años cuando comience a instaurarse. Por 
esto resulta difícil aceptar que un autor, como Valladares de 
Sotomayor, escribiera cosas tan dispares como comedias de 
magia, sentimentales, novelas, sainetes, y compilara un 
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periódico, titulado Semanario erudito, de una importancia 
incuestionable, que recoge tratados, estudios, cartas, de 
distintas épocas, sobre asuntos variados, dando una 
información novedosa y a menudo nada “antigua”.295 Y otro 
tanto sucedía con Comella y con su periódico. 
Este tipo de público, reformista, abierto a las 
novedades pero no cerrado al pasado, o a determinado pasado, 
encontraría en las comedias de magia cosas distintas a las que 
hallara alguien de poca cultura, que tan sólo buscara, como 
señalan Cadalso, Iriarte y otros, las chanzas del gracioso, o la 
mutación vistosa. Las motivaciones de este público, base sin 
duda de la burguesía, son de otro tipo. La diversión, un cierto 
sentido de superioridad respecto a los integrantes de la cazuela 
y el patio, el hecho de mostrarse ante los demás y, 
seguramente, la satisfacción de asistir a un espectáculo que 
comprenden, que les entretiene, pero sin identificarse con 
aquellos, más bajos socialmente, que no tienen ni su poder 
adquisitivo, ni sus apariencias, debían de ser razones por las 
que asistían a un espectáculo como la comedia de magia. 
La crítica, por lo general, no se ha ocupado de este 
aspecto del público. Es cierto que no hay elementos suficientes 
                         
295 Por ejemplo, en 1789, se publicaron los Auxilios para bien gobernar 
una monarquía católica, o documento que dicta la experiencia y aprueba 
la razón, para que el monarca merezca justamente el nombre de grande, 
Semanario..., II. Se conserva ms. en la Biblioteca de Madrid. Para otras 
referencias, vid. G. del Monaco, Introduzione alla bibliografía critica di A. 
Valladares de Sotomayor, Napoli, Ecuménica editrice, 1979. 
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para llevar a cabo su estudio. Nuevamente se hace la distinción 
entre el espectador que asistía al teatro neoclásico, y el que, 
vulgo, lo hacía a estos espectáculos chabacanos. Sin embargo, 
si, con el tiempo, las comedias de magia se convierten en un 
teatro para niños y criadas, para las matinales de los domingos, 
es porque a los representantes de la burguesía —la clase a la 
que pertenecen esos niños y para la que trabajan esas criadas—
, ese teatro les parece apropiado para celebrar, festejar o 
divertir su ocio. La captación de este público infantil burgués, 
ya en el siglo XIX, es el resultado de haber servido antes, a la 
par que las comedias sentimentales, para la diversión de esa 
misma clase que, ahora, encuentra más vinculación con los 
melodramas y con los dramas románticos. Obras estas cuya 
relación con el teatro de magia es bastante clara.296 De cómo 
quedaron estas obras para las “matinées” de los domingos, nos 
dan ejemplos Caro Baroja297 y también José Deleito y Piñuela 
en el capítulo que dedica al “extraordinario morcillero” 
                         
296 Vid. los trabajos de E. Caldera sobre la comedia y el drama románticos: 
II drama romántico in Spagna, Pisa, Universita, 1974, La commedia 
romántica in Spagna, Pisa, Universita, 1970 y los artículos "La última 
etapa de la comedia de magia", Actas del VIII Congreso de la 
Asociaciación Internacional de Hispanistas, Roma, Bulzoni, 1982 y "La 
magia nel teatro romántico", Teatro di magia, pp. 185-205, y "La pata de 
cabra y Le pied de mouton", Studia histórica et philologica in honorem W. 
Batllori, Roma, Publicaciones del Instituto Español de Cultura, 1984, pp. 
567-575. 
297 Teatro popular y magia, pp. 245-250. 
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Mariano Fernández,298 que fue el encargado de representar 
estas comedias en el Teatro Español. Deleito observa que a 
este espectáculo asistían “niños, soldados sin graduación, 
criadas, horteras, y demás gente de poca distinción social ni 
literaria”. Por aquel entonces, parece que los medios de los 
teatros no eran muy distintos de los que tenían en el XVIII los 
operarios y maquinistas; “no habla para las transformaciones 
los actuales recursos de luz y maquinaria, sino bastidores 
taladrados, escotillones, cuerdas a la vista del público y otras 
burdas maniobras”.299 El éxito de estas comedias era ya de 
factura exclusivamente decimonónica: La pata de Cabra; Los 
polvos de la madre Celestina, La redoma encantada, de 
Hartzenbusch; o La almoneda del diablo, de Rafael María 
Liern, y muestra una infantilización a la que se han venido 
refiriendo todos los autores que se han acercado al tema. 
La comedia de magia se había convertido en un 
espectáculo al que se podía acudir con la familia para festejar 
las fiestas. Mesonero Romanos nos da cuenta de ello en un 
                         
298 J. Deleito y Piñuela, Estampas del Madrid teatral fin de siglo, Madrid, 
Calleja, s.a., pp. 69-76. 
299 Op» cit., p. 73. Deleito añade: "Cuatro obras de magia eran sus 
predilectas: La pata de cabra (adaptada del francés Le pied de mouton, 
para hacer las delicias del público cortesano en tiempo de Fernando VII), 
La almoneda del Diablo, de Rafael María Liern, y otras con que un tan alto 
poeta como Hartzenbusch, el autor de Los amantes de Teruel, distrajo de 
mayores empresas su estro romántico. Tales fueron Los polvos de la madre 
Celestina y Le redoma encantada, (74), Su afición a las "morcillas" le valió 
alguna multa. 
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párrafo de las Memorias de un setentón: 
 
Terminado al anochecer su cotidiano paseo 
el honrado vecino de Madrid, acompañado o 
no de su apreciable familia, entrábase a 
refrescar las fauces con un vaso de limón o 
leche helada en la botillería de Canosa, 
oscuro cuchitril situado en el esquinazo de le 
Carrera de San Jerónimo o la de Santa 
Catalina, y se retiraba a su casa para entablar 
con sus amigos la partida de Malilla o 
Mediatur hasta las diez, en que después de 
una modesta cena, íbase a acostar, si no es ya 
que en los días más solemnes o de los santos 
de la familia, se animaba a entrar en 
cualquiera de los dos teatros o coliseos del 
Príncipe o de la Cruz a entusiasmarse con las 
habilidades del Mágico de Salerno, Pedro 
Vayalarde.300 
 
La comedia de magia se ha convertido, pues, en una 
representación recomendable para un padre de familia, para un 
niño, cuando no muchos años antes se había conseguido 
prohibirla, por considerar que atentaba contra el decoro teatral 
y contra la moralidad pública. En un texto que citamos en el 
capítulo anterior, el “Discurso a los padres de familia sobre la 
educación de los hijos”, de Bosarte, publicado en 1787, 
refiriéndose a estas comedias y a su irregularidad, se dice lo 
siguiente: 
                         
300 R. Mesonero Romanos, "Madrid y los madrileñas", Memorias de un 
setentón (1880), Madrid, Aguada ed., 1982, pp. 169-170. 
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Por lo que toca a la irregularidad de muchas 
comedias, también esta tiene su poco de 
influjo en las costumbres; pues fomenta las 
causas de inclinación a lo maravilloso, y 
corta los pasos a la sana razón, que es la 
que forma las buenas costumbres, o las 
mantiene después de adquiridas. El teatro es 
una escuela de costumbres y de lenguaje. 
Esta cualidad lo hace necesario en las 
ciudades; pero se debía pensar en su 
instauración.301 
 
Está claro que Bosarte vería con malos ojos el cambio 
obrado en la moral, en la interpretación de los hechos, que 
hacía aconsejable un espectáculo censurado por deformador de 
las costumbres. Quizá en esta actitud estemos viendo un 
cambio ante las cosas más naturales, por ejemplo, ante la risa. 
Lo que se veía como defectuoso, como burdo, en el siglo 
XVIII, por parte de los ilustrados, se considera ahora 
apropiado para la diversión. Sin embargo, no deja de ser 
interesante que esta diversión se dirija a los niños, como si los 
mayores no fueran capaces de la risa. Pero esto no es del todo 
cierto, pues, tras prohibirse en 1788, por orden del Corregidor 
Armona, las comedias de magia,302 se volvieron a reponer en 
                         
301 Rosarte, op. cit., pp. 37-38. 
302 Dos testimonios de esta prohibición poseemos hasta hora, el de M. 
García Parra, Manifiesto por los teatros españoles y sus actores... Madrid, 
Viuda de Ibarra, 1788, p. 2: "Este año se han privado por la Superioridad 
las comedias de magia y las que hablasen de religión, de Escritura y 
hubiese papel de demonio; y también se mandó igualmente que en los días 
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el mismo siglo, a petición de los cómicos, que se veían 
incapaces de sobrevivir, pues el público no acudía al teatro. 
Durante algunos años, los censores, estuvieron disimulando el 
carácter mágico de las comedias, convirtiéndolas en comedias 
mitológicas, o simplemente, resolviendo el final con la 
aparición del “deus ex machina”.303 Sin embargo, para el año 
                                                    
de besamanos se iluminara el teatro"; y el de Santos Díez González, es nota 
que puso a la traducción de la obra de G. A. Bianchi, Conversaciones con 
Laurisio Tragiense, Pastor Arcade, Madrid, Imp. Real, 1798, nota 275: 
"En nuestra España se han prohibido igualmente por repetidas órdenes 
reales las representaciones de dramas de argumento sagrado en los teatros 
públicos. Y notándose la poca observancia de dichas reales órdenes, se 
publicó por el Juzgado de Protección de Teatros, a 17 de Marzo del año 
1788 un Auto de orden del Corregidor Armona mandando: “Que los 
actores adviertan a los ingenios que presentan piezas nuevas, no se 
admitirán las que están compuestas sobre argumentos de santos por estar 
prohibidas; ni tampoco por ahora las de magia y absurdos semejantes, por 
ser contrarias no sólo a las reglas más triviales y menos estrechas del teatro, 
sino también a la religión, a la razón, a las costumbres y a la decencia”. 
303 Díez González, al censurar La sortija de Venus, en octubre de 1791 (que 
es la primera parte de El anillo de Giges), decía lo siguiente, de la 
"machina": es "una acción, o modo de la misma acción, superior a las 
fuerzas humanas, que se usa para desatar algún lance apretado y difícil". 
Esta ayuda extraordinaria provenía de los dioses, "como se ve también en 
los Dramas antiguos de los griegos" ;cf. M, Agulló y Cobo, "La colección 
de teatro de la Biblioteca Municipal de Madrid", RLit., XXXVI, nº 71-72, 
1969, p. 178. Sobre las máquinas en el teatro griego, vid. las obras de 
Pickard-Cambridge, Webster y Heronis opera, ed. W. Schmidt, Leipzig, 
1899, con figuras y láminas de distintos mecanismos. También de 
marionetas y autómatas. Platón entiende el "deus ex machina" como un 
defecto, y así lo hace ver en su diálogo Cratilo: “A menos que prefieras 
que, como los tragediógrafos cuando se encuentran sin salida recurren a los 
dioses levantándolos en máquinas, así también nosotros nos demos por 
vencidos alegando que los nombres primarios los establecieron los dioses 
y, por eso, son exactos”, vid. Platón, Diálogos, II, trad., intr. y notas J. 
Calonge Ruiz, E. Acosta Méndez, F. J. Oliveri, J. L. Calvo, Madrid, 
Gredos, 1983, pp. 436-437. El traductor anota: “Se refiere al célebre 
recurso de los tragediógrafos al deus ex machina. Sin embargo, el dios no 
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1792 la situación debía ser insostenible, pues los directores de 
las dos compañías cómicas dirigieron un memorial al conde de 
Floridablanca, en el que le pedían permiso para representar 
alguna de estas comedias. Floridablanca, a su vez, remitió el 
memorial a Armona, aceptando su representación, pero con la 
salvedad que se verá a continuación. El texto merece la pena 
de ser transcrito totalmente. 
 
Exmo. Señor. 
Señor. 
Después de ponernos a L. P. de V. Excª y 
felicitar el que haya llegado a ese Real Sitio 
sin contratiempo alguno en la importante 
Salud de V. Excª pasamos a suplicarle, con 
bastante rubor, en nuestro nombre y de 
nuestros compañeros (como único Protector 
y bienhechor) el que habiéndole sucedido a 
la Compañía de Martínez el azar de que 
Robles, igualmente que la Dama, se hallan 
imposibilitadas a trabajar lo que resta de año, 
y consiguiente frustrado todo el trabajo 
dispuesto, ocurrimos (sic.¿acudimos?) con 
memoria al Señor Corregidor, a fin de que 
con motivo de ser el Carnaval tiempo propio 
para que el Público se divierta más a su 
satisfacción con las comedias de Magia 
(como así nos lo han dado a conocer sus 
entradas), nos ha respondido su Senoría 
                                                    
suele resolver desde le máquina conflicto alguno. Simplemente, sirve para 
cerrar una obra cuyo conflicto ya está, resuelto, con una proyección hacia 
el plano divino”. Cf. A. Spira, Untersuchungen zum "deus ex machina" bei 
Sophocles und Eurípides, Kallmunz, 1960. Vid. también Caro Baroja, 
Teatro popular y magia, pp. 262-272. 
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anoche que no tiene reparo en 
concedernoslo, siempre que sea del 
beneplácito de V. Exº, quien mas propio 
hemos hallado siempre a nuestro bien, como 
lo experimentamos continuamente. 
Y así este entre tantos hemos de merecer de 
la benignidad de V. 
Exª, pues con su más leve insinuacion, este 
Caballero Corregidor nos franqueará el 
permiso, pues a una falta de dos actores tan 
principales, y otras casualidades acaecidas en 
la de Ribera, no tienen una y otra compañías 
cosa más pronta y útil que proporcionar. 
Con lo que cesamos de importunar a V. Exª 
cuya importante vida conserve Dios 
dilatados años, como lo pedimos, y hemos 
menester. 
Madrid, 28 de Enero de 1792. 
Bn. Ls. ps, de V. Exª 
sus más humildes Criados 
los Autores 
Manuel Martinez y Eusebio Rivera (Firmado 
y rubricado). 
Exmo. Señor Conde de Floridablanca. Nº 
Señor. 
 
La carta de Floridablanca a José Antonio Armona es del 29 de 
enero de ese mismo año: 
 
Amigo y señor, hemos llegado con felicidad 
y hallado este sitio tan seco y templado como 
en Primavera. Incluyo a V.S. el Memorial 
adjunto para que en Carnaval se de algún 
ensanche sobre las órdenes prohibitivas. El 
mal está en que el bajo Pueblo se acostumbra 
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a creer los encantamientos y otros efectos del 
Poder que el Diablo no tiene. Sin embargo, 
por diversión del tiempo, permítanse o 
tolerense esos embustes; pero disfracen a lo 
menos el título, como hicieron con la Sortija 
de Venus. Llaman por ejemplo, a Vayalarde, 
el Asombro de Salerno; y a Brancanelo. 
Travesuras de, etc. o cosa semejante, 
siquiera por guardar consecuencia y respeto 
a lo mandado. 
Se despide Floridablanca...304 
 
Floridablanca, como otros ilustrados que han 
presentado su opinión a lo largo de estas páginas, considera 
que el público confunde, como decía Clavijo, la imagen con el 
original. Erauso, en 1750, ya dejó clara su opinión al respecto, 
cuando escribió que hasta los “mas lerdos y negados 
concurrentes a los Coliseos, saben, distinguen y conocen muy 
bien que cuanto ven sobre el tablado, es fingimiento y no 
realidad; es pintado y no vivo; es artificiosamente imitado y no 
existente”.305 Pero la idea estaba muy extendida, como hemos 
visto en las citas de Bosarte y Miguel de Manuel sobre lo 
inconveniente de la comedia de magia. 
Con el tiempo, y por la misma razón que expresan 
Martínez y Rivera, por falta de comedias, se volvieron a 
                         
304 "Carta reservada del Sr. Conde de Floridablanca, remitiendo un 
Memorial de los autores de las compañías cómicas sobre concederles 
algunas comedias de magia pare el Carnaval" (29-1-1792). AMM, 
Corregimiento, sign. 1-26-61. 
305 Erauso, op. cit., p. 235. 
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representar, arregladas, en el siglo XIX. Vicente Lalama, junto 
a Valladares y Saavedra y Sánchez Garay, llevó a cabo la 
publicación de una Biblioteca dramática, integrada por 
comedias de magia como El anillo de Giges, La campanilla 
del diablo; Angel o Demonio, o el perdón de Bretaña y 
otras.306 
A pesar de las reiteradas prohibiciones, las comedias 
que incluían argumentos relativos a santos, magos, a asuntos 
fantásticos, eran requeridas por el público y por los “autores”, 
pues eran estos espectáculos los que contribuían a mantener a 
las compañías. Esta razón era conocida entre los reformadores 
del teatro como un escollo, pues ponía en manos del “bajo 
público” el “gusto”, la elección de las piezas, etc. A los otros 
testimonios ya conocidos de periodistas y neoclásicos, hay que 
añadir este de Miguel de Manuel, en carta a Armona: 
 
Yo veo que nuestro teatro necesita una 
absoluta corrección, pero atento el extragado 
gusto del vulgo, que es el que afloja el 
dinero, es difícil e impracticable su reforma 
de pronto.307 
 
Parece lógico pensar que el mantenimiento del teatro corría de 
                         
306 Biblioteca dramática, val.9, Madrid, 1846. 
307 BNM. ms. 184751, ff. 7r-v. En el f. 13 de sus “Notas sobre el teatro 
español”, dice: "Las Comedias que pugnan con la santidad de la religión 
cristiana deben prohibirse en absoluto, como son las de hechicerías y 
prodigios de Mágica infernal" 
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la mano de este público asiduo, más asiduo que el de las 
localidades caras, alquiladas por temporada (aposentos, palcos, 
celosías), que se pagaban al final de ella. La necesidad de 
dinero obligaba a que se presentaran piezas que atrajeran al 
público menos pudiente, que tenía pocas diversiones aparte del 
teatro, pues los nobles ocupaban su tiempo en más 
entretenimientos. Además de que, como señalan los 
documentos reunidos por Armona, eran bastante tardos en 
realizar los pagos correspondientes a esos alquileres.308 Estas 
razones son las que debieron hacer que, en numerosas 
ocasiones, no se fuera muy estricto con las prohibiciones de 
comedias de santos, primero, y de magia después. La misma 
formulación de los términos en que se prohíbe, relativiza esta: 
“no se admitirán... por ahora las de magia y absurdos 
semejantes”, y Floridablanca se muestra bastante laxo en 
conceder la petición de representar estas comedias, entre otras 
cosas, porque ya había precedentes de años anteriores. 
Floridablanca, al permitir la puesta en escena de estas obras 
hace, una diferenciación que resulta interesante. Por una parte, 
observa que son nocivas porque hacen creer en encantamientos 
y conceden al diablo poderes que no tiene. Es decir, desde el 
plano de las creencias, están configurando un público crédulo, 
o, si no es así, contribuyen a ello, por lo que respecta a la 
                         
308 Vid. J. A. Armona, Memorias cronológicas sobre el origen de la 
representación de comedias en España, en la RAH, ms. sign. 9/5042. 
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teoría, pues el teatro es escuela de costumbres y lenguaje, Pero 
esta observación del conde de Floridablanca parece la 
repetición de una lección aprendida. Sobre todo si se 
contrapone con la reflexión inmediata: “Sin embargo, por 
diversión del tiempo, permítanse”. Consideradas como mero 
entretenimiento, las comedias de magia no ofrecen ningún 
peligro: son travesuras, asombros, fascinación. Da la sensación 
de que el conde se ve apretado entre la teoría y la práctica y, 
teniendo que mantener la primera (así como la ley), realiza un 
equilibrio entre lo que parece ser la realidad de la 
representación —el entretenimiento—, y la preceptiva moral y 
estética. Esta segunda, resultado no de la observación, sino del 
a priori, no mantenía ninguna relación con la realidad teatral 
del momento, que era, como parece dejar ver Floridablanca, la 
del simple pasatiempo. 
La crítica del teatro, y sobre todo del teatro del siglo 
XVIII, ha tomado la postura de los teóricos, al enfrentarse a 
las comedias de magia. Ha utilizado la preceptiva para valorar 
obras que partían de presupuestos teóricos distintos y las ha 
descalificado por no ajustarse al “gusto” de una minoría que 
poseía todos los medios para renovar el teatro, menos lo más 
importante: la confianza del público. A este había que hablarle 
como el “vulgo”, pero había que pensar sobre él como los 
“sabios”. Las palabras son de Ramón de la Cruz que, en el 
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prólogo a sus sainetes, observa como el teatro es imitación de 
“acciones vulgares”. Acciones que, siguiendo el criterio moral 
que traspasa todo el siglo XVIII, deben “ridiculizarse”. La 
observación del entorno, como decían Zamora y Lucas 
Constancio Ortiz, debe hacerse con cierto distanciamiento que 
permita la reelaboración de lo observado y su devolución al 
público, que es a fin de cuentas, la materia de donde se nutre la 
creación artística. Ramón de la Cruz escribía así: 
 
Para copiar acciones vulgares, y 
ridiculizarlas, debe el Poeta pensar como los 
sabios, y hablar como el vulgo.309 
 
Benito Pérez Galdós, que no siempre habló bien de 
estos autores populares del siglo XVIII, al referirse a su 
proceso de creación, en el Discurso de entrada en la Academia 
Española, que versó sobre la novela, se refería con estas 
palabras al “vulgo” dando la razón, sin embargo, a los que 
alguna vez denostó: 
 
[el] autor supremo... que los engendra [sus 
libros], y que después de la transmutación 
que la materia creada sufre en nuestras 
manos, vuelve a recogerla en las suyas para 
juzgarla; [el] autor inicial de la obra artística, 
el público, la grey humana, a quien no vaciló 
en llamar vulgo, dando a esta palabra la 
                         
309 R. de la Cruz, op. cit., I, p. LI. Las observaciones de Zamora y Ortíz en 
los preliminares a la edición de las comedias del primero, en 1722. 
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acepción de muchedumbre alineada en un 
nivel de ideas y sentimientos; al vulgo, sí, 
materia primera y última de toda labor 
artística [miro] porque él, como humanidad, 
nos da las pasiones, los caracteres, el 
lenguaje, y después, como público, nos pide 
cuentas de aquellos elementos que nos 
ofreció para componer con materiales 
artísticos su propia imagen: de modo que 
empezando por ser modelo, acaba por ser 
nuestro juez.310 
 
El público del siglo XVIII, mayoritariamente, sentía 
más cerca el tipo de espectáculo que les ofrecía una comedia 
de teatro, con todas las impropiedades que desde el punto de 
vista del “arte” pudiera tener, a una obra ajustada a las reglas, 
pero vacía de vida y de expresión. Y esto es lo que casi ningún 
crítico ha tenido en consideración. En el Correo de los Ciegos 
del 16 de agosto de 1788 se cuenta un caso de esto que 
venimos diciendo. Se representó la comedia El maestro de 
Alejandro y, a pesar de que se refería a un país lejano, el 
público de la cazuela salió contento porque la comedia 
presentaba escenas que sucedían en los barrios de Madrid. Es 
lo que hemos visto anteriormente, al referirnos al concepto de 
“mímesis”, ejemplificado con la comedia También se ama en 
el Barquillo y mágica siciliana. Otros ejemplos de este tipo de 
representación se pueden encontrar en numerosas comedias de 
                         
310 Discurso leído el domingo 7 de febrero de 1897; Madrid, Tello, 1897, 
pp. 8-9. 
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magia que, situada la acción en África, traen a colación el 
paseo del Prado, la Cibeles y otros monumentos de Madrid, 
como su cárcel. Veremos solo un ejemplo en la comedia de 
Valladares de Sotomayor, El Mágico de Serván. Del reino de 
este nombre pasaremos, en un momento, a Madrid. Arfanes, 
mago, desea que Nirena tenga “completo gusto” y, así, quiere 
 
juntar a todos en un 
paseo tan celebrado, 
que es el mejor de Europa, 
y está en el centro cristiano 
y gran Corte de España; 
y ahora acaban de adornarla 
de una fuente entre otras que es 
de la Escultura Milagro (p. 25b). 
 
A continuación, la mutación: 
 
Paseo del Prado con la fuente de la Diosa 
Cibeles en el centro, y junto al foro. Salen 
como admirados Sofiro... (p. 26a).311 
 
No podremos encontrar mejor ejemplo de como la 
comedia de magia se hace eco de los sucesos cotidianos y de la 
realidad circundante, ni de esa nueva noción de lo que es 
materia literaria, a que nos referimos en el otro capítulo. Pero, 
al mismo tiempo, nos sirve para documentar la escala de 
valoración estética que seguían nuestros autores, y el público 
                         
311 Juan Pascual de Mena, director de la Real Academia de S. Fernando, 
esculpió la Cibeles y la estatua de Neptuno. 
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que asistía a la comedia. Veremos ahora las distintas posturas 
de los críticos ante este teatro espectacular, más valioso por lo 
visual que por lo literario. La recepción de la crítica se basa, 
generalmente, en el segundo aspecto. 
 
La crítica ante la comedia de magia. 
Pocos son los que se han acercado a este teatro. Entre 
los eruditos e investigadores encontramos alusiones aisladas, 
marginales, como la de Napoli-Signorelli, sobre la 
“mostruosità” que eran Marta la romarantina, o El mágico del 
Mogol. 
De forma general, la perspectiva de los estudiosos es la 
de los neoclásicos, repitiendo las observaciones que dejó 
escritas Moratín en su “Discurso preliminar”, así como 
muchas de las ideas que Napoli-Signorelli imprimió en su 
Historia crítica de los teatros. Participando de estas fuentes, 
para dándoles distinta interpretación, está Menéndez Pelayo, 
quien se refiere en varias ocasiones, también de pasada, a las 
comedias de magia. Mas bien a la “caterva de escritores 
proletarios” en que engloba a casi todos los autores populares 
de finales del siglo. Sin embargo, aun dejándose llevar por una 
visión muy parcial de los hechos, la enumeración de elementos 
y variantes que él percibe en este teatro le ponen (y nos ponen) 
sobre la pista de algo que hemos venido refiriendo en estas 
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páginas; el cambio, la evolución de este teatro hacia otras 
formas de expresión teatral, no coincidentes con las comedias 
“francesas”, pero cercanas a ellas en algunos puntos.312 
A Menéndez Pelayo, haciéndose eco de la oposición 
“arte/ vida” que Forner presenta en sus Exequias para valorar 
las obras de los poetas, le parece que 
 
no iban tan fuera de camino los espectadores 
prefiriendo a tan glaciales ejercicios de 
retórica los peores y mas disparatados 
abortos, no ya de Zamora y Cañizares, sino 
de los ínfimos copleros de la época de Felipe 
V y Fernando VI, del sastre Salvo y Vela... 
pero al menos en estos ridículos autores hay 
interés de enredo y algo que remeda o simula 
la vida... Entre El sastre de Astracán y la 
Virginia, nos quedamos con El sastre de 
Astracán, y hacían muy bien los 
contemporáneos en irse tras El mágico de 
Salerno, y no querer oir hablar del Ataulfo, 
con perdón sea dicho de Moratín y de 
Martínez de la Rosa.313 
 
Curiosamente, aquí, don Marcelino hace coincidir el 
gusto del público con la valoración erudita; pero esto no quita 
para que al referirse a los autores de la segunda mitad, y no ya 
desde el punto de vista del espectador, sino desde la 
perspectiva de la historia literaria, su opinión sea muy distinta: 
                         
312 Vid. el texto de la nota 184 del capítulo anterior. 
313 Menéndez Pelayo, Ideas estéticas, p. 1237. 
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juntaban en torpe mezcolanza los vicios de 
todas las [escuelas]: el desarreglo novelesco 
de los antiguos, el prosaismo ramplón y 
casero del siglo XVIII, los absurdos del 
melodrama francés, las ternezas de la 
comedia lacrimatoria, sin que tampoco 
siguiesen rumbo fijo en cuanto a los 
llamados preceptos clásicos, puesto que unas 
veces los conculcaban y otras, que no eran 
las menos, hacían gala de observarlos, 
especialmente el de las unidades, con un 
estúpido servilismo, que no hacía ni mejores 
ni peores sus desatinadas farsas... escuela 
que en una forma u otra se prolongó hasta 
muy adentrado el reinado de Fernando VII... 
Tal era el teatro de los Moncines, Valladares, 
Conchas, Zavalas y Zamoras.314 
 
Los “vicios” señalados por Menéndez Pelayo son los 
elementos que integraban las manifestaciones literarias de 
éxito. La presencia de lances “novelescos” en las novelas y en 
el teatro, los rasgos sentimentales, la expresión fácil y directa, 
eran los ingredientes favoritos del público de la segunda mitad 
del siglo. Todos estos contribuían a impactar el alma del 
receptor, a interesarlo pues se remedaba la vida. 
La opinión de Menéndez Pelayo se encuentra entre la 
consideración de este teatro como algo que es la 
“degeneración de lo auténticamente español”, por lo que hay 
que criticarlo, y su consideración como lo “castizo”, frente a 
                         
314 Ibid. p. 1403. 
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las “frialdades retóricas” de los “galoclásicos”. 
Ticknor será de los pocos que se enfrenten sin 
demasiados prejuicios a este teatro. A diferencia de Menéndez 
Pelayo, y más acertadamente, enfoca su estudio desde el punto 
de vista visual, del espectáculo, y sitúa las comedias de magia 
en la tradición española. Para él el objetivo principal de los 
autores que estudiamos era agradar, interesar al público: 
 
el objeto era, no solo agradar a todas las 
clases, sino agradarlas por igual... Nada 
importaba a este (espectador) que la fábula 
que veía representar fuese o no probable; lo 
que quería era que le interesase.315 
 
El estudioso plantea muy bien la cuestión: no importa 
la verosimilitud, al modo neoclásico, lo que se necesita es 
divertir el tiempo, como decía Floridablanca, pues el público 
busca eso y “ha suspendido su credibilidad”. Esto es lo que 
lleva a los comediógrafos a amontonar mutaciones, sorpresas 
extrañas, etc. Cuentan con el favor del público, gracias al trato 
pactado. Ticknor, cuando escribe que el autor debe agradar por 
igual a todas las clases, está recordando las palabras de Lope 
y, tal vez, las de Zamora, cuando dijo que era empeño de loco 
intentar “divertir tres horas al docto, engañar otras al 
ignorante”, etc. El autor debía satisfacer a los diferentes 
                         
315 Vid. M. G. Ticknor, Historia de la literatura española, trad. P. de 
Gayangos y E. de Vedia, III, Madrid, Rivadeneyra, 1855, p. 126. 
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estratos de la sociedad que se reunían en el teatro; aunque, 
como dijimos, es muy probable que principalmente orientara 
su atención hacia aquellos sectores más habituales y 
numerosos, de los que dependía, en cierto modo, el éxito. 
Sin embargo, el “vulgo”, pues a estos parece que se 
dirigía la función, ya que ellas “graduaban” el éxito, estaba 
formado por elementos que pertenecían a clases distintas de la 
baja. En el número quince del año 1791 de La Espigadera, hay 
ejemplos anteriores y alguno veremos después, se dice lo 
siguiente: 
 
regularmente carga el vulgo con la culpa de 
estos alborotos, entendiéndose por este la 
gente plebeya: sea enhorabuena que el 
ínfimo vulgo piense así, pero nadie deja de 
conocer que muchos con asomos de literatos, 
con borlas de doctor sobre la cabeza, y con 
presunción de escritores públicos, son de la 
misma opinión.316 
 
De manera habitual se ha estado hablando de los 
errores del vulgo, de sus creencias vulgares, sin tener en 
consideración que esas creencias, antes de ser consideradas 
como tales, fueron casi “el dogma de fe” de personas de más 
alta consideración social y cultural. Muchos de los que en el 
XVIII se tienen por errores propios del populacho, fueron 
difundidos por escritores cultos, que participaban también de 
                         
316 La Espigadera, nº 15, 1791, p. 193. 
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ellas, pero no como errores, pues eran las creencias que 
valoraban juristas, teólogos y filósofos. Que el racionalismo 
instrumentalizado del siglo XVIII los considere errores 
populares es un intento de marcar diferencias, no solo respecto 
al pasado, sino también respecto a ciertos grupos sociales, a las 
que no se identifica con las clases bajas exclusivamente, sino 
además con todos aquellos, incluso con borlas de doctor, que 
son contrarios a las “nuevas ideas”. La equivocación nos ha 
llevado a identificar “vulgo” con el pueblo más bajo. Más 
adelante veremos que esto no es así y que, desde el propio 
Feijoo, en tal concepto se incluían personas de distinta 
consideración social.317 
Si Ticknor se sitúa en la perspectiva del receptor -
llegando incluso a decir que en su biblioteca tiene un elevado 
número de estas comedias, que lee cuando está aburrido—, 
Valbuena Prat olvida este aspecto y se centra en el visual. Es, 
junto con Caro Baroja y Caldera, quien ha insistido en la 
importancia de este aspecto. Fue el primero que ahondó en 
ello. En su Historia del teatro español dedica un capítulo a la 
                         
317 Feijoo, "Demoníacos", "Teatro crítico universal, VIII, disc. 6, BAE, 
143, p. 8a: "El vulgo (en cuya clase comprendo una gran cantidad de 
sacerdotes indiscretos) casi generalmente acepta por verdaderos 
energúmenos cuantos hacen la representación de ellos". Y Cervantes, 
Quijote, II, XVI: "No penséis, señor, que yo llamo aquí vulgo solamente a 
la gente plebeya y humilde; que todo aquel que no sabe, aunque sea señor y 
príncipe, puede y debe entrar en número de vulgo". 
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“Decadencia del último Barroco y la comedia de magia”.318 
Por lo que respecta a lo visual, Valbuena señala que 
 
hay, aunque la calidad literaria suele ser 
siempre inferior, un avance de la 
escenografía, que en parte procedía de las 
autos, aplicada a la magia, al enredo... que 
supone un avance notable en el teatro como 
teatro, y que es único en la Europa 
neoclásica, salvo en algún caso de la ópera... 
Un sentido ingenuo popular apoyaba esta 
moda y estos alardes espectaculares. Por ello 
el criticismo del siglo, desde sus comienzos, 
miraba al género con ironía. Si este género 
entroncaba con la escenografía calderoniana, 
con las comedias lacrimógenas y con los 
autos; la parte lírica de aquellos, y en general 
de todo el drama poético, se continuo, en 
composiciones, que por su contacto con la 
música, interesaban en el desarrollo histórico 
de la ópera, principalmente italiana.319 
 
Valbuena mantiene la idea de que este es un teatro de 
decadencia: “hacia la mitad del siglo, comienza, pues un teatro 
auténticamente de decadencia”,320 y considera que se tiene en 
la época la necesidad de renovar la escena, pero que se comete 
el error de verificarla mediante lo externo. Sobre este aspecto 
ya hemos discurrido en el capítulo anterior y no volveremos a 
                         
318 A. Valbuene. Prat, Historia del teatro español, Barcelona, Noguer, 
1956, pp. 429-444. 
319 Ibid., pp. 439-442. 
320 Ibid., p. 430. 
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hacerlo ahora. 
Andioc se preocupa de problemas morales y estéticos, 
desde la perspectiva del movimiento ilustrado. Esto le lleva a 
identificar comedias de magia y de santos, a pensar que no 
había diferencia entre ellas y a considerar que el público 
confundía al santo con el mago y el milagro con el prodigio.321 
Adoptar esta perspectiva le permite acercarse y comprender en 
profundidad el punto de vista ilustrado ante la sociedad y ante 
el teatro, pero, al no considerar al público como elemento 
autónomo, sino en contraste con la idea que tenían los 
neoclásicos de cómo debía ser el público ideal, no explica las 
verdaderas motivaciones, ni el sentido y función de estas 
comedias, ni de la asistencia a tales espectáculos. Para él “lo 
que interesa es el espectáculo, o dicho de otro modo, un 
conjunto de elementos que no tienen ninguna relación directa 
con la poesía dramática propiamente dicha”.322 Equipara la 
visión de un ajusticiamiento en la plaza pública y la visión de 
eso mismo en el escenario, y señala que su equivalencia es 
posible porque constituyen diversiones de igual valor frente a 
la monotonía cotidiana. Pero, sin dejar de lado el aspecto 
teatral que un ajusticiamiento real pueda tener, el papel social 
de los que asisten a ese castigo es distinto del papel que tienen, 
como espectadores, en el teatro. Por otra parte, este realismo, a 
                         
321 Andioc, op. cit., pp. 61-62. 
322 Ibid., p. 76. 
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veces tremendista, de la comedia de magia está en relación con 
la nueva consideración de la realidad como materia literaria, a 
la que ya nos referimos, y con la aparición de 
comportamientos habituales en la escena. Como han señalado 
ya Caldera y Duvignaud, se “espectacularizan” esas conductas. 
La espontaneidad individual, natural, al teatralizarse, se hace 
social y deviene comportamiento cultural, imitable fuera del 
teatro, en la vida. 
La aplicación de la perspectiva ilustrada le lleva 
también, como dijimos, a identificar comedias de santos y de 
magia, porque en ambas aparece el demonio —ya hemos visto 
la relativa aparición de este en las de magia y su paulatina 
desaparición a lo largo del siglo—, porque los ángeles suben y 
bajan en el escenario del mismo modo que lo hacían los genios 
y los servidores del mago. Todo esto, a nuestro parecer, son 
identificación en cuanto el método y al mecanismo utilizados 
para producir determinados efectos. No hemos encontrado 
ejemplos de que el público confundiera una cosa con otra, a no 
ser en los documentos ilustrados y, como veíamos en la carta 
de Floridablanca, la teoría estaba funcionando más que la 
experiencia a la hora de formular opiniones sobre el verdadero 
modo de recibir la comedia de magia. Cuando Andioc señala 
que el público se arrodilló ante la representación de un auto 
sacramental —ya vimos que no fue así, sino que mostró 
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recogimiento y respeto, lo que demuestra que aún no había 
perdido su carácter edificante323— está mostrando su 
participación en un espectáculo con el que conecta, en un 
espectáculo que no solo se representaba en el escenario, sino 
también en el patio, lunetas, etc. De esta forma, el espectador 
era parte integrante, representante también, de la obra. No 
tiene, de este modo, nada de particular que, en determinadas 
ocasiones, se incorporara a la representación: unas veces como 
mostró Clavijo, otras conversando con los autores, repitiendo 
sus versos, etc.324 
Esto no era algo exclusivo del público madrileño del 
siglo XVIII, Moynet da ejemplos de participación popular en 
el teatro francés, en los últimos años del siglo XVIII. Esta 
participación era mayor o menor, según el grado de 
identificación del público con el espectáculo propuesto. De 
esta forma, en 1793 se representó la Marsellesa, bajo el título 
                         
323 Vid. la nota 72 del capítulo 12. 
324 Mª J. del Río, La cultura popular y el teatro en la España del siglo 
XVIII (Memoria de licenciatura, dirigida por B. Madrazo Madrazo, y 
presentada en el Depto. de Historia Moderna y Contemporánea de la 
Universidad Autónoma de Madrid, 1984), cuenta queel público, durante la 
representación de El maestro de Alejandro, declama junto con la actriz 
correspondiente, el parlamento que comienza "Príncipe y señor, querer..." 
(p. 264). Esta relación era conocida entre el público por el pliego que se 
había extraído de la comedia, como puede verse en F. Aguilar Piñal, 
Cuadernos bibliográficos, nº 27, p. 262. El Correo de Madrid del 16-8-
1788, señala sobre esta comedia que "no había moza ni vieja en la cazuela 
y patio que no la recitase (la relación) ad pedem literae al mismo tiempo 
que la dama, de suerte que no le dejaron lucir lo que debía, pues había 
tantos Actores como espectadores". 
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Himno a la libertad y sucedió lo siguiente: 
 
La escena estaba cubierta de soldados, de 
mujeres, de niños, de jinetes colocados a 
derecha e izquierda del teatro: a la última 
estrofa, cantada lentamente a media voz, 
actores, espectadores, hasta los caballos, 
todos se arrodillaban, mientras que los 
jinetes saludaban con sus armas y 
estandartes. Al concluir la estrofa, retumbaba 
el canon y resonaban los clarines, y el teatro 
era invadido por una multitud armada, que 
cantaba a grito herido: "Aux armes!".325 
 
¿Confundía este público exaltado la realidad de su revolución 
con la imagen que se le ofrecía de los objetivos pretendidos 
por esa misma revolución? ¿O más bien se identificaba con la 
imagen propuesta? 
La impropiedad de la comedia de magia, su 
inverosimilitud, hicieron de ella el género de más éxito, como 
señala Andioc, pues aunaba mejor que los otros; todo aquello 
que gustaba. Pero debemos tener presente que esta 
inverosimilitud fue el resultado de “representar” las hazañas y 
los prodigios de que era capaz el mago. Mientras en el XVII 
estos actos solo se narraban, llegado el XVIII se visualizarán. 
La razón fundamental de esta visualización no es solo el 
adelanto técnico; es, más bien, ese cambio que hace necesaria 
                         
325 M. J. Moynet, El teatro por dentro. Maquinaria y decoraciones, 
Barcelona, Biblioteca de Maravillas, 1385, pp. 37-38. 
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la representación de las acciones del hombre, del hombre 
modificando la realidad y modificado por ella. 
Todo el teatro popular, o de éxito, de esa época 
muestra al hombre en esos momentos. De ahí su éxito, y de ahí 
también su preocupación por el realismo de sus efectos: 
porque la plaza parezca plaza, y porque la cabeza cortada de 
Marta parezca realmente una cabeza cortada. El costumbrismo 
que se percibe en estas manifestaciones es el resultado de ello. 
Se está representando la vida, en parajes conocidos, y eso 
exige una reconstrucción afinada del medio: el Barquillo, 
Vallecas, Cibeles, la cárcel de la Corte, Lavapiés, etc. 
Andioc pensaba que las comedias de magia no tenían 
valor artístico, ni literario. Caro Baroja, en su libro ya citado 
Teatro popular y magia, a este respecto dice lo siguiente: 
 
Este escrito tiene como tema un capítulo de 
la historia de las ideas, en España, a la luz de 
determinado género literario: la comedia de 
Magia. Como me ha ocurrido en otras 
ocasiones, afronto el asunto literario sin 
demasiado interés por la calidad estética e 
idiomática de las obras que examino; lo que 
me interesa... es el aspecto ideológico y el 
contexto social que reflejan.326 
 
Las diferentes perspectivas de enfoques son claras, y 
los resultados obtenidos también. Caro Baroja se situará, no 
                         
326 Caro Baroja, Teatro popular y magia, p. 13. 
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precisamente en el lado contrario al de Andioc, pero sí 
considerará siempre lo que él no tenía presente nunca: la razón 
de la sinrazón (pp. 237-251), la historia de lo que permanece 
en la cultura, en la tradición, más o menos invariablemente, y 
contribuye a que lo nuevo parezca antiguo, por la forma de 
asimilarlo. Observando siempre el aspecto de las creencias, 
Caro Baroja nos explica la distinta actitud, a lo largo de los 
siglos XVIII y XIX, de los públicos, de los gobernantes y de 
los críticos, ante la comedia de magia. Puesto que esta tiene 
gran relación, en sus orígenes, con los problemas reales 
referentes a la magia y a la religión, se va trazando la historia 
del género desde este punto de vista de la mayor o menor 
adecuación del género a la evolución de las creencias. Así se 
puede ver al público en sus distintas actitudes y el desarrollo 
de la comedia respecto a esas actitudes. 
El dinamismo o el evolucionismo de su visión le lleva 
a poner en relación, de manera muy lógica, a estas comedias 
con el origen del cine. 
La magia pone a prueba el alcance de su poder, en 
estas comedias, y hace que el público se familiarice con 
conceptos que permanecían hasta entonces en los ámbitos 
intelectuales. Esta familiaridad conlleva la pérdida de miedo 
ante esos conceptos, la relativización de las creencias y 
contribuye a que la razón se filtre a capas sociales distintas. 
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Desde este punto de vista, las palabras de Isidoro Bosarte, que 
trajimos a colación antes, pierden su valor, pues, precisamente, 
sería el espectáculo mágico lo que contribuiría a ejercitar la 
razón, no a adormecerla.327 
Para finalizar este breve recorrido por la crítica, por los 
métodos de aproximación a la comedia de magia y por la 
forma de recibirla, nos referiremos a lo que podemos llamar 
“grupo italiano”, con el profesor Ermanno Caldera al frente. 
De forma general, el interés predominante de este grupo está 
en los asuntos literarios y de puesta en escena. Esto lleva a 
Caldera a concluir que el teatro de magia es una forma de 
teatro esencialmente fiel a sí misma, quintaesenciada en sus 
componentes fundamentales.328 La labor del profesor Caldera 
se extiende actualmente a la publicación de comedias de 
magia, lo que supone un buen complemento a los trabajos que 
hemos reseñado en este apartado referido a la crítica de la 
comedia de magia.329 
El problema de la recepción cultural apenas se ha 
                         
327 Vid. el texto de la nota 8 de este capítulo. 
328 Sobre los artículos que conforman el volumen Teatro di magia, dirigido 
por E. Caldera, vid, mi reseña en Segismundo, nº 37-38, 1983, pp. 285-290. 
329 Hasta ahora se han publicado, R. de la Cruz, Marta abandonada y 
Carnaval de París, ed. y notas de F, Martín Larrauri; prefacio de E. 
Caldera, Roma, Bulzoni, 1984 y J. López de Sedaño, Marta aparente, ed. 
de A. Calderone, Roma, Bulzoni, 1934. En breve aparecerán La pata de 
cabra (ed. D. T. Gies), Brancanelo el herrero (ed. J. Álvarez Barrientos) y 
otras. Sobre las dos comedias publicadas, vid. mi reseña en RDTP, XL, 
1985, pp. 295-296. 
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planteado entre nosotros y, cuando se ha hecho, muy pocas 
veces se ha referido al teatro del siglo XVIII. Sin embargo, la 
importancia que los escritores de la Ilustración daban al 
público pone de manifiesto una actitud que, como siempre, no 
es nueva entre los preceptistas españoles, pero que con ellos, 
con los ilustrados, se sistematiza. Las poéticas de los siglos 
XVI y XVII tenían muy en consideración el papel que jugaba 
el público, el receptor.330 En el XVIII, el espectador no será 
considerado como un ente pasivo, sino que se intentará 
modelar su comportamiento. Para ello se intentará, llevar a 
cabo una serie de reformas, tanto en el local de la 
representación, como en las obras representadas y, por 
supuesto, en la forma de representar. 
 
E1 público en la comedia. 
Por fuentes diversas sabemos que el comportamiento 
general del público en el teatro era bullicioso, que los hombres 
y las mujeres hablaban entre sí, que increpaban a los actores, 
que pedían la repetición de las tonadillas y de aquellas partes 
que les agradaban, etc. El público participaba activamente en 
la representación, y parece que era esto lo que buscaba, al 
                         
330 Vid. F. Sánchez Escribano y A. Porqueras Mayo, "Función del vulgo en 
la preceptiva dramática de la Edad de Oro", Preceptiva dramática 
española, Madrid, Gredos, 19722, pp. 365-387 y O.H. Green, "On the 
Attitude toward the Vulgo, in the Spanish Siglo de Oro", Studies in the 
Benaissance, IV, 1957, pp. 190-200. 
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menos determinado sector. Las numerosas legislaciones, 
Precauciones, que intentan acabar con estas conductas ponen 
de relieve lo arraigado de tales actitudes. Pero no debemos 
pensar que estas manifestaciones eran sólo espontáneas. Las 
rencillas entre compañías, entre actores, hacían que se 
compraran los aplausos, los gritos, y de esta forma, un cómico, 
al hacer una señal a sus “apasionados”, conseguía que 
aplaudieran su parlamento de manera quizá no correspondiente 
con la valía artística de su representación. Santos Diez 
González, en el Memorial sobre reforma de los teatros de la 
villa de Madrid, de 2 de febrero de 1789, “Punto I, Necesidad 
de cortar el influjo de cierta parte del pueblo en los desórdenes 
del teatro”, cuenta cómo se conseguía esto: 
 
He visto a varios de estos insolentes detrás 
de las barandillas, bajo de los cubillos, hacer 
ciertas señas a los actores y corresponderles 
estos igualmente, y a su tiempo dar unas 
terribles y furiosas palmadas 
correspondiendo otros de enfrente y patio, 
mirándose recíprocamente unos a otros muy 
satisfechos y con cierto aire que manifiesta 
que obren de común acuerdo. Las más veces, 
luego que han concluido su furioso 
palmoteo, se esconden bajando la cabeza 
cuanto pueden para no ser conocidos. Los 
mismos comediantes y comediantas 
fomentan la libertad de estos atrevidos con 
merendonas en sus casas para que les 
aplaudan o den alguna grita a sus rivales. 
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Y había otro tipo de palmadas que hacía sufrir a los actores. 
Cuando alguno de ellos no admitía el agasajo de los 
“apasionados”, padecía 
 
una grita y unas palmadas de las que llaman 
de moda, [de forma que se veía] en la 
precisión o de abandonar el teatro o de salir a 
él sobrecogida de un temor que le ofusque el 
lucimiento con que brillaría si no temiese 
algún bochorno.331 
 
Este comportamiento, que forma parte de la batalla 
existente entre los dos bandos principales de asistentes a los 
teatros, los “chorizos” y los “polacos”, tiene en sí mismo un 
fuerte componente exhibicionista. Resaltar entre la masa de 
espectadores, mostrarse, y verificar que su acción era 
secundada por otros, debía de constituir un espectáculo para 
muchos, pero para otros sería posiblemente una forma de 
afianzar su persona, su valor, ante los demás. Este tipo de 
público existía. Samaniego, en un discurso publicado en El 
Censor, observaba esta distinción, y decía de los segundos que 
iban al teatro 
 
a ofrecerse en espectáculo y a atraer hacia sí 
la vista y la murmuración de los 
                         
331 El Memorial fue publicado por C. Cambronero, ”Un censor de 
comedias", RCont., CI, 1896, pp. 150-159; 292-230; 378-385; 492-502. 
Los aplausos "de moda" indicaban disgusto y rechazo de la obra. 
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concurrentes. [Para esto] lo acechan todo, 
todo lo reparan, se levantan, se sientan, a 
todos incomodan, se echan de bruces, se 
vuelven de espaldas, entran y salen, hablan, 
silban, tararean, y en una palabra, […] los 
que ni respetan al público, ni quieren que el 
público los tenga por atentos y bien 
criados.332 
 
Asistir a la comedia era una excusa para muchas otras 
cosas. Pero sobre todo para participar. Esos aplausos, tanto los 
                         
332 El Censor, disc. XCII, prólogo de J. Fernández Montesinos, ed. 
de A. García Pandavenes, Barcelona, Labor, 1972, p. 179. El discurso va 
firmado por "Cosme Damián”, pseudónimo, según E. Cotarelo y Mori, 
Iriarte y su época, Madrid, Rivadeneyra, 1897, p. 327, de Samaniego, E. 
M. Kahiluoto Rudet nos da cuenta también de este tipo de espectador en un 
artículo titulado “La recepción del público como enfoque teórico de la 
Ilustración: El prólogo a la historia de la ópera de Esteban de Arteaga”, 
Dieciocho, 6, 1983, pp. 5-23. Siguiendo la clasificación que Arteaga hizo 
de los distintos asistentes al teatro, y de la forma de recibir la 
representación, este descrito por Samaniego pertenecería al grupo 
denominado "hombres de mundo": "aquellos esclavos insensatos del 
prejuicio, aquellos cuerpos sin alma, aquellas criaturas indefinibles que se 
llaman gente de mundo, cuyo objeto principal consiste en destruir los 
sentimientos naturales con la finalidad de alzar sobre las ruinas el ídolo de 
la opinión, en reducir toda afección del corazón a la voluntad…” (pp. XIII-
XIV). Les interesa en el teatro "vigilar para ser vigilados, vagar ociosos de 
un balcón a otro, encontrar en las regiones de la galantería cosas jamás 
pensadas" (p. XV). Como se observa de este ejemplo y del que va en el 
texto, este tipo de público pertenecía a una clase adinerada, pues podía 
pagarse una entrada con asiento, en el balcón, o en los aposentos. Es el 
representante del que ha subido en el escalafón social, pero necesita 
mostrarlo, ser admirado. Los otros tipos observados por Arteaga son: el 
político, el erudito, el hombre de gusto, y el filósofo. El único que aprecia 
el teatro es el hombre de gusto, que no tiene mucho que ver con la estética 
ilustrada; cf. E, de Arteaga, "Discorso preliminare", Le rivoluzioni del 
teatro musicale italiano dalla sua origine fino al presente, Venecia, Carlo 
Palese, 1785, 3 vols. Vid. también E. M. Kahiluoto Rudat, Las ideas 
estéticas de Esteban de Arteaga, Madrid, Credos, 1971, y E. de Arteaga, La 
belleza ideal, ed. M. Batllori, Madrid, Clásicos Castellanos, 1972. 
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“de moda”, como los de aceptación, están mostrando un gusto 
y una ideología de la que muchos participaban. Por ejemplo, al 
representarse en 1787 la comedia El triunfo de la virtud y el fin 
infausto del vicio, el público del patio manifestó su desagrado, 
con esas palmas “de moda”, ante una escena en la que el 
escribano insultaba al reo. Se levantó un murmullo entre el 
público, desaprobando el comportamiento. Y, poco después, 
cuando se llegó a la tortura, alguien dijo “eso es lo que 
sucede” y se dieron los aplausos de moda. El público empezó 
o marcharse y hubo que bajar el telón entes de terminar.333 
Este tipo de respuestas pone de manifiesto que el 
público atendía al desarrollo de la representación. 
Seguramente lo hacía de una forma fragmentaria, pues los 
focos de atención, dentro del local, eran muchos. Pero el 
conocimiento previo del esquema argumental, el 
reconocimiento de los tipos que intervenían en la obra le 
                         
333 AHN, Sala de Alcaldes de Casa y Corte, 1787, ff. 767v-768, cit. por del 
Río, La cultura popular y el teatro en la España del siglo XVIII, p. 265. 
Otra forma de participación era la burla de los actores y la repetición de 
versos. Es el caso de lo sucedido con el conde de Buñol, en Valencia, que, 
durante la representación de El amante honrado, repitió las últimas 
palabras de los monólogos de la dama. La actriz, intentando esforzarse en 
transmitir el patetismo, pronunció con exageración y desagradablemente 
las palabras "hijo mío", y el conde las repitió remedando el tono. Ella, 
entonces, interrumpió la representación y dijo "Que bruto!, añadiendo otros 
Dictados que no son para escritos, pero estos últimos fueron poco oídos, en 
seguida dijo al Apuntador, no me de Vd. versos, que ahora representa el 
conde Buñol". Este se quejó, y la actriz se disculpó diciendo que le había 
tomado por "algún zapatero o carnicero". El conde solía asistir "embozado 
y recostado sobre el asiento, hablando y censurando el más leve desliz de 
los Actores y Actrices", AHN, Consejos, leg. 11407/44. 
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permitían estas “distracciones”. Cuando algo no le gustaba, 
porque estaba mal interpretado, porque no se correspondía con 
sus ideas, protestaba. 
Esta actitud no gustaba a los ilustrados, que veían 
como motivo prioritario de mejora del teatro la educación del 
público, pues el cambio en su forma de estar en el teatro 
conllevaría una nueva interpretación del hecho teatral. Díez 
González lo señaló en su Memorial y también Jovellanos en su 
Memoria para el arreglo... de los espectáculos.334 Pero entre 
los que formaban en las filas de los no ilustrados había 
también voces que pedían esta reforma concreta. Romea y 
Tapia, en El escritor sin título, señalaba lo siguiente: 
 
Mejórese el concurso, salgan fuera los 
incultos, los miserables artesanos, los 
jóvenes sin instrucción, los que van por 
hábito malignamente e inveterado, muchas 
mujeres que infelizmente lo pueblan, y 
veremos en solo este cáustico curadas 
muchas heridas.335 
 
Esta opinión está relacionada con el problema de saber 
quiénes eran los que asistían al teatro y quiénes los que 
“dominaban” el gusto. De forma general, se habla del “vulgo” 
                         
334 G. Melchor de Jovellanos, Memoria para el arreglo de la policía de los 
espectáculos y las diversiones públicas, y sobre su origen en España, ed. 
G, González Suárez-Llanos, Salamanca, Anaya, 1967, p. 126. 
335 Vid. L. Romero Tobar, "Romea y Tapia, un casticista aragonés del siglo 
XVIII", AFA, XXXIV-XXXV, pp. 135-149. 
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como causante de la predominancia de comedias de magia, 
heroicas, etc. Pero esta palabra significa distintas cosas, según 
quien la emplee. No podemos utilizarla en sentido sociológico, 
porque los datos que tenemos nos permiten incluir en su 
denominación a integrantes de distintos grupos sociales. 
Sentaurens, en las páginas dedicadas al público sevillano del 
XVII,336 hace una distinción basada en criterios culturales. 
Esta distinción metodológica se corresponde con la matización 
que bastantes periodistas dieciochescos hicieron al hablar del 
público. Páginas atrás hemos citado un fragmento de La 
Espigadera, podemos citar ahora otro, del Diario de Madrid, 
del 24 de agosto de 1800, en el que se dice que “el pueblo 
aplaude las Comedias de Magia, y el que no [es] pueblo 
vitorea las descabelladísimas de nuestros antiguos”. 
La diferencia está aquí entre “los que son pueblo” y los 
que no lo son, distinción que nos deja un tanto confusos. Sin 
embargo, Erauso y Zabaleta dejó escritas algunas 
                         
336 J. Sentaurens, Sevilla et le théâtre, Bourdeaux, Presses Un., 1984, 2 
vols. Las páginas sobre el público, en el tomo I, pp. 431-516. Vid. también 
M. Z. Hafter, "Ambigüedad de la palabra público en el siglo XVIII", 
NRFH, XXIV, 1975, pp. 46-63, donde se tratan las opiniones de Feijoo, 
Nifo, Clavijo y Fajardo, Romea y otros; R. Álvarez, "The Idea of the 
Theater and its Relation to the Public in 18th Century Spanish Literature", 
Senara. Revista de filoloxia, IV, 1982, pp. 183-190, que trata las relaciones 
entre el teatro neoclásico y el drama burgués; y N. Massanes, "Auditorio, 
pueblo, vulgo: el espectador en la crítica dramática del siglo XVIII 
español", EE., nº 19, 1974, pp. 83-101, donde pasa revista a la opinión de 
Luzán, Montiano, Clavijo, Nicolás Moratín, Jovellanos, Leandro Fernández 
de Moratín y Quintana. 
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puntualizaciones sobre este asunto que coinciden con las de 
Romea y Tapia, así como con las de tantos partidarios de la 
reforma del teatro. En su opinión, no es el “vulgo” el causante 
del estado deplorable en que se encuentra la escena española, 
pues no tiene suficientes conocimientos para dictar la “moda” 
estética. En su opinión, el vulgo asiste en muy reducida 
cantidad al teatro y se queda tan solo en la admiración de las 
tramoyas, sin pasar a conocer “la inteligencia” de la obra. Sus 
palabras son estas: 
 
el vulgo, como tal, no elige, ni usa de las 
diversiones del Teatro; porque siendo estas 
intelectuales, las extraña, y abandona, en 
consideración de que, para él, carecen de 
circunstancias cumplidamente apetecidas. De 
aquí viene que la concurrencia del Vulgo a 
los Corrales es muy corta; pues aquella parte 
del concurso que, por lo regular, queda en 
los patios, que son los sitios donde asiste esta 
casta de auditorio, no es toda gente humilde, 
vulgar, ni aun la tercera parte; porque allí se 
quedan acomodadamente, o por disimulo de 
su calidad, muchos sujetos de sobresaliente 
carácter que, con su asistencia y semblante, 
aprueban o reprueban la obra. E1 corto 
Vulgo, que allí se halla, no se detiene a la 
inteligencia radical de lo que mire, ni tiene 
facultades para ello. Toda su complacencia 
estriba en el adorno exterior del Teatro: en la 
visualidad de las tramoyas, en la puntual 
mutación de Bastidores: en la atractiva 
galanura y desembarazo de las cómicas: en 
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los inquietos pasajes del Entremés, y en las 
bufonadas del Gracioso, [Recuérdese ahora 
el testimonio de Iriarte en Los literatos en 
Cuaresma, reproducido en el capítulo 
anterior. Refería lo mismo.] Estos accidentes 
son el único pasto del Vulgo, y lo que mueve 
su imprudencia a el uso de bullas, silbas o 
palmadas... Lo restante del auditorio, en que 
hay gente de mucha racionalidad, discreción 
y letras es quien gradúa las Comedias... Esta 
clase de gente... es la que... declara, si está 
conforme a las leyes y naturaleza de los 
sucesos, a las inclinaciones y costumbres de 
los personajes a quienes imitan.337 
 
Esta declaración de Erauso resulta sorprendente por inhabitual. 
Que entre los mosqueteros había personas de “superior 
calidad” es cosa sabida, pero que el resto del público, es decir, 
personas educadas, fueran los que tenían en su mano la 
decisión sobre el valor de la obra es algo nuevo. Es 
precisamente esa “gente de mucha racionalidad, discreción y 
letras” la que protesta, mediante escritos y periódicos, del 
abuso de los cómicos en escribir para el “vulgo”, de halagar su 
gusto estragado. Tanto el “autor” como los cómicos buscaban 
el éxito, la captación del mayor número posible de público, 
porque en ello les iba la supervivencia, pero también porque 
una aceptación multitudinaria era indicio de calidad. Boileau, 
en el capítulo I de su Poética, dice “No ofrezcáis al lector nada 
                         
337 Erauso y Zabaleta, Discurso crítico., pp. 88-89. 
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más que lo que pueda agradarle”, y en el prólogo a la edición 
de 1701 es más explícito: 
 
Por más que una obra tenga la aprobación de 
un pequeño número de entendidos, si no 
cuenta con un cierto atractivo y una cierta 
gracia que sirva para picar el gusto general 
de los hombres, no pasará nunca por una 
buena obra, y finalmente será menester que 
los entendidos mismos confiesen que se han 
equivocado al darle su aprobación. Pero si se 
me pregunta qué son ese atractivo y esta 
gracia, respondería que es un no sé qué que 
es más fácil de sentir que de decir.338 
 
Si, como se desprende de esta opinión, es necesaria la 
aceptación mayoritaria de una obra para decir que es buena, no 
se puede acusar a los autores populares de que escribían para 
eso precisamente. Moratín señaló también que cualquier teoría 
dramática debía contar con la adhesión del público,339 y que 
era este el que verdaderamente debía servir de termómetro 
para conocer la calidad de una obra. Evidentemente, Moratín y 
Boileau debían de estar pensando en un tipo de público muy 
distinto de ese que aprobaba, a pesar de la opinión de Erauso, 
las comedias; pero el hecho de pensar en un público, no en un 
núcleo de “entendidos”, nos da, posiblemente, una de las 
claves del éxito moratiniano, ya que los experimentos de otros 
                         
338 Poética, pp. 152 y 50-51. 
339 Andioc, op. cit., p. 514. 
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partidarios de la preceptiva clásica no llegaron a estrenarse o 
no se sostuvieran en la escena porque estaban construidos 
según la teoría, sobre el aspecto literario, sin tener 
conocimiento del estado del público al que se dirigía la pieza. 
Erauso parece aludir a este hecho, cuando enumera 
aquello en lo que debe fijarse el público para valorar una obra; 
todo debe estar dispuesto conforme a Naturaleza. En el 
capítulo anterior nos referimos a este hecho, al hablar de 
Valladares y Fielding y de cómo debían ser los personajes, en 
función de la verosimilitud de la obra. Esta debía provenir de 
dentro de la pieza, de la coherencia con que se ajustara el 
comportamiento de los personajes a los presupuestos generales 
de la obra. A esto, más que a las reglas, es a lo que se refiere 
Erauso. A que los autores sean consecuentes y lleven hasta el 
final las posibilidades de acción y de conducta de que han 
dotado al personaje, más que a ajustarse al respeto de unas 
unidades, las más de las veces demasiado restrictivas. No por 
otra razón señala que, si el autor se muestra “diminuto en el 
poder y en el permiso”, el público protestará porque no ha ido 
todo lo lejos que esperaba, dadas las premisas en que lo situó. 
No ha satisfecho su “horizonte de expectativas”. En palabras 
del autor, porque “no apura todo lo que concibe y puede 
prometerse dentro de una línea que se hizo objeto de su 
atención... jamás me causó enojo ver pintada una Dama 
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enamorada con exceso, abatidamente celosa, ni entregada con 
abandono de su juicio, a otro desordenado afecto; porque esto, 
no solo es posible, sino práctico y frecuente”.340 
Este descenso a la primera persona, en la cita de 
Erauso, tiene más valor si pensamos que no es el autor quien 
habla, sino uno de los dos personajes que dialogan. Un hombre 
y una mujer, el primero más leído y con opiniones muy 
contundentes, pero más abierto en sus presupuestos, que 
discuten sobre teatro teniendo como referente el prólogo de 
Nasarre a las comedias de Cervantes. 
La relativización de Erauso le lleva en otro momento a 
hablar de un tipo distinto de vulgo, al que llama “vulgo 
superior”. Este “colectivo” está formado 
 
de una casta de necios, disfrazados con 
hábito de sabios porque viven y andan entre 
gente principal y estudiosa, pareciendo todos 
unos a los que no saben distinguir los 
colores: porque hay necios con peluca, 
necios con golilla, necios con corona y 
necios con cerquillo.341 
 
Cuánto se parece esta enumeración a la de La 
Espigadera y a la de cuantos opinaban que el vulgo no estaba 
compuesto por personas “ínfimas”, sino, con palabras de 
Cervantes en el Quijote, por “todo aquél que no sabe, aunque 
                         
340 Erauso y Zabaleta, Discurso crítico, pp. 235 y 240. 
341 Ibid., pp. 24-25. 
 425
sea señor y príncipe”. En nuestra opinión, Erauso y Zabaleta, 
cuando se refiere al vulgo, no está pensando en los más bajos 
representantes de la sociedad, sino en una zona intermedia de 
ésta que participa, socialmente, de distintas clases sociales, y, 
culturalmente, de un mismo o muy cercano saber, sistema de 
valores y de una misma tradición. Ese vulgo es el que gusta de 
las tramoyas, de los cambios de bastidores, de la música, etc. 
Y es este mismo público el que valora la obra si se ajusta a la 
que se espera del “género” en que se inserta. El autor oscila, al 
emplear la palabra “vulgo”, entre estos dos puntos de vista, 
social y cultural. Desde la primera, son pocos los que acuden 
al teatro, porque no tienen medios para ello. Desde el segundo, 
este grupo está constituido por muchos más elementos que 
juzgan la pieza, fijándose en más cosas que en lo meramente 
visual. Por eso palabras como estas: 
 
Lástima tengo al Vulgo, 
por ver que siempre 
le hacen Autor de todo 
cuanto sucede. 
... hacer al Vulgo Autor de las novedades y 
culpas del Teatro, es una gentil treta, de 
mucha utilidad para el Prologuista. Es azotar 
al Negrillo, porque el Señorito se meó en la 
cama; es embarrar a lo principal del Pueblo y 
meterle en danza, para que apadrine la idea 
que jamás discurrió.342 
                         
342 Ibid., p. 86. 
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En este comentario, “lo principal del Pueblo” ha de 
referirse a los grupos sociales más poderosos dentro de lo que 
hoy llamaríamos “las clases medias”. De esta forma, la 
cantidad de personas agrupadas bajo la común etiqueta de 
vulgo quedaría bastante bien centrada. Sobre todo si 
consideramos que esa “clase media”, adinerada, provendría en 
su mayoría de grupos sociales que en principio tuvieran muy 
poco poder adquisitivo. Sin embargo, la subida en el escalafón 
social y la adopción de comportamientos y costumbres nuevas, 
no debió ser suficiente para hacerles olvidar sus gustos 
antiguos. A las motivaciones que tuvieran, antes de 
enriquecerse, para ir al teatro, se añadiría ahora otra nueva: la 
de mostrarse ellos mismos ante los demás, la de mostrar su 
éxito, comparable en muchos casos al del héroe de la comedia, 
que consigue casarse con la dama de clase social superior a la 
suya, o reinar en algún país, simplemente porque ha 
conseguido dominar (y en el caso del mago, satisfacer) los 
deseos y necesidades de los otros personajes. 
La movilidad del término “vulgo” ha sido estudiada 
por algunos críticos. Iris Zavala reproduce un fragmento de la 
Resurrección del Diario de Madrid o Nuevo Cordón crítico 
General de España, aparecido en 1748, donde, atacando a 
Torres Villarroel, se dice: 
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¿qué vulgo es este a quien habla el Sr. 
Torres? Ese amigo tan de su alma, que le ha 
dado de comer... ¿El vulgo ínfimo, o el 
medio, Sr. Diego? Entendemos por vulgo 
ínfimo, la gentecilla vahúna, que en la Corte 
tiene sus huroneras en las barriadas del 
Barquillo, Lavapiés y Maravillas. Y en 
Salamanca, la que vive en los barrios 
escondidos y extremos de las Puertas de 
Toro y de Zamora. Con esta gente no puede 
el Sr. Torres tratar. Apenas se hallaren cinco, 
entre mil, que sepan leer... El vulgo tiene sus 
más y sus menos... Sube y baja por sus 
grados...343 
 
Zavala piensa que vulgo significa 'plebeyo', y, como 
veremos después, esta era la acepción que tenía para algunos 
autores. 
Veremos también cómo existía un público lector de 
comedias que no acudía a los teatros. En opinión de Forner, 
“el pueblo quiere más ver un monstruo vivo, alegre y juguetón, 
que un cadáver pálido y postrado, por más que conserve la 
regularidad correspondiente a su naturaleza”.344 Forner separa 
la aceptación de una obra, de su calidad intrínseca. Según 
observa, en España, las obras no son buenas o malas en sí, o 
por sí mismas, sino por la crítica que se haga de ellas. Este 
público que hace y deshace es, para Iriarte, el único juez: 
                         
343 Cit. por I. M. Zavala, Clandestinidad y libertinaje erudito en los albores 
del siglo XVIII, Barcelona, Ariel, 1978, p. 187. 
344 Forner, Exequias, pp. 121-122. Vid. G. C. Rossi, "La teórica del teatro 
en J. P. Forner", Estudios sobre las letras en el siglo XVIII, pp. 122-136. 
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no siempre el agradar o el disgustar depende 
de las prendas o defectos de la obra; más a 
menudo consiste en la calidad e instrucción 
de las personas que componen el 
auditorio.345 
 
Y llama la atención aquí que Iriarte emplee, para referirse al 
público, un término que prácticamente había desaparecido: 
“auditorio”, y que se utilizaba prioritariamente durante el siglo 
XVII. Al nombrarla de esta forma, seguramente, está 
manifestando que, para él, el único público posible es el que 
asiste a espectáculos donde se prima el texto sobre lo visual, 
hecho este característico del teatro neoclásico. 
A lo largo del capítulo anterior hemos tenido la 
oportunidad de conocer distintos gustos del público, 
basándonos en las apreciaciones de Iriarte en Los literatos en 
Cuaresma. Todavía podemos añadir algún tipo más: el 
espectador ansioso de que aparezca el gracioso; el “paleto de 
Mostóles” 
 
que busca afanosamente con la mirada aquí y 
                         
345 Iriarte, Literatos en Cuaresma, p. 38. Montiano, en el Discurso sobre la 
tragedia, señala que "la mayor parte de la gente, que es la que casi 
constituye el cuerpo de la Nación, es la que más se inclina a este género de 
composiciones desarregladas", p. 74. Por su parte, Nicolás Fernández de 
Moratín, en el Desengaño III al teatro español, de octubre de 1763, p. 76, 
observa que el pueblo es incapaz de apreciar el arte: “dicen que al pobre 
pueblo le gustan los disparates, y le echan la culpa de sus desbarras, y 
afirman que le ofende lo regular, como si fuera de distinta naturaleza que 
los otros”. 
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allá en el escenario, arriba y abajo, esperando 
que aparezca algún encantamiento, una 
trampa, un armatoste, una máquina para 
volar o cualquier otro artificio diabólico, con 
tal de que haya uno; y no lo hay [en la 
tragedia a la que hipotéticamente ha 
acudido]... ni siquiera un personaje que 
aparezca mortalmente herido... de modo que 
jura en su corazón no volver a salir de su 
lugar mientras no sepa que hacen la parte 
tercera, cuarta, quinta, o milésima del 
famoso Pedro Vayalarde.346 
 
Gracias a esta declaración podemos saber que, por lo 
menos, al público rural le gustaban las comedias de magia. 
Pero también gustaban al que se lamentaba de que en la escena 
sólo ocurrieran cosas que podía ver todos los días, mientras 
que nada sucedía por arte de magia. Y a este grupo pertenecían 
personas con instrucción, como ya hemos visto. Añadiremos, 
por lo detallista de su caracterización, las palabras de Tomás 
Sebastián y Latre a este respecto, que pueden servir de 
complemento a las de Feijoo, Cervantes, Erauso y el periodista 
de La Espigadera. Sebastián y Latre culpa a los “cultos” del 
“vulgo” del estado en que se encuentra el teatro español, pues 
ellos son los que modelan la opinión de los más, entre los que 
se encuentra esa “gente ínfima”, a la que se refería el autor de 
la Resurrección del Diario de Madrid y a la que también 
aludía Erauso y Zabaleta poco antes. Este análisis nos puede 
                         
346 Iriarte, Literatos en Cuaresma, p. 43. 
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llevar a dar la razón, no a los que pensaban que el “vulgo” (en 
sentido sociológico) no acudía al teatro, sino a los que 
pensaban que no eran ellos los que ejercían el control del gusto 
teatral. Se abre aquí la incógnita de saber hasta qué punto 
incidían en el mantenimiento de este gusto las motivaciones 
políticas de grupos claramente conservadores, que deberíamos 
incluir dentro de la categoría “vulgo”(desde el punto de vista 
cultural). Las palabras de Sebastián y Latre son estas: 
 
No pocas veces me disuadía de tomar la 
pluma sobre este objeto, la consideración de 
cuán difícil es el desimpresionar al Vulgo de 
sus preocupaciones. No lo fuera tanto, si 
solo pudiera reputarse por tal la gente 
sencilla y sin instrucción; porque esta  se 
vencería a la experiencia de los efectos 
sensibles, que lo bueno produciría en sus 
Almas; [obsérvese la presencia de la filosofía 
sensista en estas palabras, así como del 
criterio de valoración estética basado en la 
impresión de las almas.] y acaso confesaría 
gustosa el error, en que había vivido hasta 
entonces. Pero hay otra especie de Vulgo, al 
parecer culto, o que debiera serlo, que es 
quien hace frente, y resiste, que en España 
se admita lo que está recibido en todas las 
demás naciones de Europa. Estos protectores 
del mal gusto, en viendo cualquiera Drama, 
cuyo artificio es superior a su cortedad, o 
diferente del estilo, a que se acostumbraron, 
se arman contra él; y no siendo capaces de 
hacer una crítica exacta de la Obra, lo 
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equivocan todo, y así a la verosimilitud la 
gradúan de frialdad, a la decencia de falta 
de fuego poético, y a la moralidad de 
melancolía, y si alguno los insta a que 
funden este concepto, el recurso es decir: 
Que son novedades de los que afectan 
erudición; que se han divertido muchos años 
con las Comedias, y que la Nación no quiere 
otros espectáculos. ¡Infeliz defensa! llamar 
novedades a lo que es seguir las Poéticas de 
Aristóteles y Horacio, y los modelos de los 
Poetas Griegos y Latinos! Débiles 
Protectores de nuestras Poetas, -que quieren 
establecer derecho a los muchos años de 
posesión de mal gusto. 
Yo me contentaría con que esta obstinación 
se sostuviera solamente por semejantes 
sujetos, pero el dolor es que hay otros que 
teniendo toda la instrucción necesaria para 
decidir tal cuestión, tal vez por ostentar la 
gallardía de su ingenio, o porque ven ciertos 
los aplausos, siguen el partido de los más; 
que se alienta en viendo a su lado alguno, 
que con razones, aunque aparentes, defiende 
su opinión. De estos parece ser el Autor 
Anónimo [Nifo] del Papel intitulado: Le 
Nación Española defendida de los insultos 
del Pensador, y sus secuaces.347 
 
Estas palabras ponen de manifiesto la importancia de la 
tradición como argumento defensivo del vulgo con 
instrucción. Relacionarlas con que la “Nación no quiere otros 
                         
347 T. Sebastián y Latre, Ensayo sobre el teatro español, Zaragoza, Imp. 
Real, 1772, pp. 4-5. 
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espectáculos” es dar al argumento una dimensión política y de 
bloque frente a los que quieren introducir en España algo ya 
aceptado en las demás naciones de Europa. Podemos pensar 
que si hay un fuerte componente político en la actitud de este 
vulgo instruido, que se defiende, con los valores del 
tradicionalismo, de las reformas, no sólo estéticas, que 
pretende el gobierno ilustrado. Este grupo, socialmente 
dominante, es contrario a las “novedades”, y así llama a ese 
tipo de teatro que no entiende, o que sí entiende, y que, 
precisamente por ello, no acepta. 
Sebastián y Latre da un buen ejemplo de la 
manipulación de que son objeto esos grupos sociales sin 
educación. En nombre de lo auténticamente español, se 
identifican como autóctonas y nacionales, como auténticas, 
unas formas con las “que se han divertido muchos años”. Y se 
señala la comunidad de intereses entre ese “vulgo culto” y el 
“vulgo ínfimo”, marcando la diferencia con los partidarios de 
“las novedades” que, como señaló Don Juan Valera, habían 
iniciado el alejamiento de los intereses que centraban la vida 
de las clases no dirigentes. Y no deja de ser significativo que 
la palabra “nación”, las dos veces que aparece en este texto, 
está referida a un sector muy determinado, y puesta en boca de 
los que defienden ese sector conservador. Se ha iniciado ya el 
proceso de apropiación de valores que determinarán la 
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“españolidad”, que sea el patriotismo, etc. Los “nacionales” 
son los que no quieren novedades y defienden a España de los 
insultos, del Pensador, pero también de los que descalifican el 
teatro de Lope y Calderón. Nace el casticismo, Y en medio de 
este movimiento político está el vulgo inculto, manejado por 
los intereses conservadores. 
Este punto de vista, que en el XIX estará perfectamente 
constituido, será el que enfoque la crítica teatral y la 
consecuencia, respecto a las comedias de magia, será que 
formen parte de ese acerbo o reducto del españolismo y que su 
mensaje vaya dirigido a fortalecer tal noción. Creo que hemos 
tenido la ocasión de ver que esto no era así. La interpretación 
crítica manejó, al esquematizar su estudio, este teatro, y el 
público a él asistente, en función de unos intereses 
determinados. 
Por otra parte, ¿cuál era el mensaje de la comedia de 
magia? ¿Tenía un solo mensaje? ¿Dónde estaba lo “español” 
de la comedia? ¿A qué público dirigía ese supuesto mensaje? 
Todas estas preguntas no tienen fácil respuesta. El mensaje de 
la comedia de magia dependía, como en cualquier otra 
manifestación artística, de quien lo recibiera. Y su 
popularización dependería de lo que ese público hiciera suyo, 
tanto o más que del posible mensaje. Vimos en el capítulo 
anterior que los mensajes eran puntuales, eran una forma de 
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ver determinados temas del momento, que se solían afrontar de 
forma bastante actual. La forma estructural antigua marcaba la 
manera de mediatizar, pero también incidían el medio, los 
actores, el lugar, el distanciamiento, los comentarios a las 
“propuestas” de los actores. Lo que más preocupaba a los 
jueces de los teatros, como a los moralistas, era la forma de 
representar, pues mediante la actuación se podían conseguir 
efectos que no estaban apuntados en el texto, y no digamos ya 
con las improvisaciones del cómico —aunque no siempre 
fueran tales improvisaciones—. 
La captación de un mensaje determinado debe 
considerarse más desde el punto de vista de la elaboración que 
de él se hace, que desde la propuesta del texto. En este sentido, 
son reveladoras las palabras que citamos en el primer capítulo, 
del Discurso crítico, de Erauso, cuando señala que el público 
recoge lo que le da el autor y la reelabora, devolviéndoselo. 
Las palabras de Moratín, en su “Discurso preliminar” son 
también reveladoras de este hecho: “Busque en la clase media 
de la sociedad los argumentos, los personajes, los caracteres, 
las pasiones, el estilo en que debe expresarlas”.348 Moratín ha 
comprendido, como antes de él Zamora, Cañizares y tantos 
otros, que el autor de teatro debe saber a que público se dirige, 
qué es lo que este público espera y ofrecérselo. El suyo es el 
                         
348 BAE, 2, p. 322. 
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de la clase media, pero el de los autores de comedias de magia 
es más amplio y más complejo. No sólo porque cubre distintos 
sectores de la población, como hemos visto, sino porque 
algunos de esos grupos están en proceso de cambio. Están 
dejando unas normas sociales para regirse por otras. Cuando 
Moratín habla de la clase media de la sociedad, da la sensación 
de que está ya constituida; sin embargo, la comedia de magia y 
sus autores se enfrentan a un arco de tiempo muy amplio, ya lo 
hemos dicho, y en ese período asisten a las evoluciones de la 
sociedad. Su teatro es un teatro, como también vimos en otro 
capítulo, para el momento, vinculado al tiempo en que se 
estrena. La forma en que representase los problemas que 
preocupaban a la gente de entonces era fundamental para 
lograr el éxito. Y la manera de hacerlo no siempre era, como 
pensaba Clavijo, mediante los sentimientos, que consideraba 
era el mejor modo para “entrarle”, pues no tenía, en su 
opinión, ni principios, ni instrucción. (El Pensador, tomo I, 
pensamiento 9). De todas formas, Clavijo estaba en lo cierto al 
pensar que esa era una de las mejores maneras de hacer que 
alguien reaccionara ante un mensaje. El modo más habitual de 
hacer que el público participara de lo que se estaba 
presentando era la risa. González del Castillo, en El desafío del 
Vicente dice lo siguiente: 
 
¿No sabéis que sin graciosa 
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es el teatro una plasta? 
¿Ignoráis que, cuando lloro, 
se ríen a carcajadas; 
al paso que, a vuestro llanto, 
son todos unas estatuas?349 
 
¿Cuál era el público de la comedia de magia? 
Evidentemente, el que asistía a las otras comedias de teatro, de 
bambalinas en la opinión del vulgo.350 Público que se formaba 
tanto por representantes de las clases bajas, como por 
soldados, trabajadores, nobles, burgueses o “vulgo culto” —
aunque ceda clase tuviera su vulgo, El Pensador, III, 42—, 
estudiantes, que, seguramente, formarían parte también de ese 
grupo de personas a las que se refería Sebastián y Latre. 
Naturalmente no podemos, ni pretendemos, pensar que todos 
los estudiantes, etc., fueran a ver estas comedias, pero sí 
acudirían a ellas con asiduidad. Las noticias de escándalos en 
Alcalá de Henares y en Valladolid, por la asistencia de 
estudiantes al teatro, son numerosas y la consecuencia en 
bastantes ocasiones fue el cierre de los teatros. Los jóvenes 
abandonaban el estudio e incomodaban a las actrices.351 
                         
349 J. I. González del Castillo, Obras completas, ed. L. Cano, Madrid, 
Hernando, 1914, p. 339, del tomo I. 
350 Así es como las llaman en el artículo CXXXV de El Censor, p. 220; 
"Son de las que el vulgo llama de Bastidores, y la gente culta de Teatro, y 
cuestan algo más caras". 
351 Por ejemplo, se pueden citar dos casos concretos, ocurridos en 
Valladolid. El primero, correspondiente al año 1757. Los escándalos se 
saldaron con la detención de cuatro estudiantes, que fueron apresados 
después de unas exhaustivas diligencias en las que se interrogó incluso a 
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Con el paso del siglo, el público, en términos 
generales, fue cambiando, y los objetos literarios que se le 
ofrecían también. De esta forma, la comedia de magia 
incorporó asuntos y enfoques en muchos casos, propios de la 
comedia sentimental. Pero es que el público, o parte de él, que 
asistía a esas funciones, asistiría también a las otras. Esto es lo 
que dejan entrever las palabras de Montiano y Luyando, en su 
Discurso I sobre la tragedia española: 
 
Y aunque el bajo vulgo, y unos menos 
confundidos en la multitud, bien que muy a 
propósito para entrar en ella, se apasionan en 
la imitación de un galanteo, las más veces 
indecente y perjudicial a las costumbres, a 
cuatro chistes de Prado, Puerta del Sol, 
Lavapies o Barquillo, y a la vistosa 
disposición y manejo de tramoyas y 
                                                    
los barrenderos. El Rector de la Universidad envió una carta al rey 
pidiendo que se cerrara el teatro, pues a él asistían, olvidando sus 
ocupaciones, tanto alumnos como profesores. El historial se encuentra en el 
AHN, Consejos, leg. 11406/93. El segundo caso es posterior, del año 1778. 
Los escándalos tuvieron su origen en que los estudiantes pidieron a una 
cómica que hiciera un "bis", y se prohibió tal repetición. Al día siguiente, 
piquetes de estudiantes impedían la entrada del público al teatro. Los 
detenidos, en esta ocasión, fueron tres. Y el Rector intentó que pasaran a la 
cárcel de la Universidad, sin conseguirlo. En el memorial que escribió 
dicho rector, se hace una apreciación de gran interés, ajena a lo teatral: 
observa que hay muchos matriculados en la Universidad, no por interés en 
los estudios, sino para eludir el sorteo de las milicias, lo que provocaba que 
fueran los hijos de los artesanos quienes tuvieran que cubrir las filas del 
ejército. El teatro de Valladolid se llamaba "coliseo de la Comedia", y aún 
existía a principios de este siglo. Las diligencias seguidas, se encuentran en 
el AHN, Consejos, leg. 11406/86-87. Sobre el teatro en Valladolid, en esta 
época, vid. C. Almuiña Fernández, Teatro y cultura en el Valladolid de la 
Ilustración, Valladolid, Ayuntamiento, 1974. 
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bastidores; no por eso abandona enteramente 
las comedias que se ajustan al arte, por más 
que no le entienden.352 
 
Ésta movilidad del público nos sitúa ante otro 
problema; el de la interacción de “ideologías” y mensajes que, 
de forma genérica, se vinculan a unos u otros grupos sociales y 
culturales. Esta interacción, resultado de la asistencia a 
distintos espectáculos (y no sólo fruto de esto), conllevaría la 
creación de un tipo de público el que ya nos hemos referido en 
otras ocasiones a lo largo de este trabajo: un público medio, 
“mezclado” de conocimientos y actitudes “tradicionalistas” y 
con una visión liberal o liberada respecto a las novedades de 
todo tipo que se le ofrecían. Para este público lo nuevo no 
seria malo por nuevo, como escribió Erauso, sino que sería 
malo o bueno por sí mismo. 
No podemos decir que al teatro de magia acudiera un 
solo tipo de espectador. Sin embargo, es posible que 
pudiéramos pensar, a la vista de ejemplos como los de 
Samaniego, Iriarte, Moratín y algún otro, que la mayoría que 
acudía a estos espectáculos era inculta. Pero parece más 
apropiado suponer que la mayoría acudía, además de para 
divertir el tiempo, respondiendo a una herencia cultural que le 
situaba, como hemos dicho otras veces, en una tradición desde 
donde mirar su momento presente. En un punto de vista que le 
                         
352 Discurso, p. 71. Vid. la nota 52 de este capítulo. 
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servía para interpretar los cambios que se producían en su 
vida. 
En este sentido, la comedia de magia del siglo XVIII 
tiene muy poco que ver con el teatro de los siglos XVI y XVII. 
El elemento visual, aunque importante a finales de mil 
seiscientos, no tiene parangón posible con lo que se ve en el 
XVIII; el cambio en el aspecto lingüístico tampoco; y aunque 
puedan encontrarse, como hemos señalado, semejanzas, son 
más las diferencias, las puestas al día. 
Esta es la razón, nuevamente, de su perdurabilidad 
durante tantos años. En el artículo titulado “Reflexiones sobre 
el estado actual de nuestro teatro”, publicado en Variedades de 
Ciencias, literatura y artes, el año 1805, se decía que el 
publico todavía asistía “con placer a las representaciones de 
magia, y a otros espectáculos tan extravagantes como 
enemigos del buen juicio, de la razón y del gusto”.353 Para esas 
fechas, y, después, el gusto del público ya había cambiado y lo 
que ofrecía la comedia de magia no tenía nada que ver con los 
parámetros poéticos con que seguían juzgándola los 
preceptistas que continuaban la escuela neoclásica. Estos, 
siguiendo los preceptos estrictos y cada vez menos vigentes, 
como pondrían de manifiesto los dramas románticos, 
criticaban las comedias, que cada vez se parecían menos a sus 
                         
353 Año 1805, tomo V, pp. 112-118. 
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predecesores del siglo XVIII, con los mismos criterios. 
Criterios que, par otra parte, tampoco funcionaron en el Siglo 
Ilustrado, pues sus autores partían de premisas distintas. 
El público, tanto en una época como en otras, estaba 
formado por una variedad que el autor de la tonadilla El 
monstruo del gusto público, de diciembre de 1785, dividió en 
dos partes: 
 
Adorna decente 
lo que es la cabeza, 
la que significa 
sabios y Nobleza, 
que aunque gustos raros, 
mas juiciosos piensan. 
Lo demás del cuerpo 
montaraz lo muestra, 
que es aquella parte 
de gentes diversas 
que apenas leer sabe 
y en las concurrencias 
aun a Calderón 
tachan sus comedias.354 
 
Pero tanto a unos como a otros, el teatro de magia les 
atraía, pues ya en la época de la Junta de teatros, y cuando se 
arreglaban comedias antiguas españolas, se seguían 
prefiriendo las de magia. Esto es lo que señalan Las 
Reflexiones anteriormente citadas, cuando dicen que ningún 
                         
354 El autor de la música es Esteve, pare trío y coro. Los personajes son el 
teatro jocoso, la graciosa, y el gusto público. Está en la BNM, ms. 1406486. 
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drama “arreglado lograba un concurso tan numeroso e 
indulgente, como el que tenia Marta la romarantina, tal vez en 
sus últimas representaciones”. 
Ahora bien, siempre que nos hemos referido al éxito de 
público de las comedias de magia, lo hemos hecho desde el 
punto de vista de la asistencia de éste al teatro. No hemos 
considerado la posibilidad de que estas comedias, impresas en 
“sueltas”, tuvieran una buena acogida y estuvieran 
consiguiendo un éxito de público lector. En el primer capítulo 
trajimos a colación el testimonio del marqués de la Villa de 
San Andrés, según el cual numerosos “pajes, mozos de 
soldada, zapateros, sastres, etc.” acudían a la Biblioteca a leer 
y copiar comedias. No sabemos qué tipo de comedias eran las 
que leían, pero por el tipo de personas que acudían a la 
Biblioteca sí podemos pensar que serian piezas de teatro como 
las que venirnos tratando, de capa y espada, etc. 
Para acercarnos más a este fenómeno contamos ahora 
con un trabajo de Peter B. Goldman sobre la repercusión de la 
comedia de Cañizares El falso nuncio de Portugal, tanto en la 
escena como en la imprenta.355 De su trabajo se concluye que 
había un público lector de comedias que gustaba de las de 
                         
355 F. B. Goldman, "Plays and Their Audiences in the Eighteenth Century; 
Motes on the Fortunes of a Comedia by Cañizares, MLS, XIV, nº 2, 1984, 
pp. 53-68. Vid. para una reflexión teorica sobre el teatro leído y 
representado, Bloch, "Lectura, mímica del lenguaje y escena", El principio 
esperanza. I, pp. 419-423. 
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autores del Siglo de Oro y de las de los seguidores de esta 
escuela. Algo que hemos tenido ocasión de reflejar nosotros 
también en este trabajo, tanto como su relación con la 
literatura de cordel. 
La existencia de este tipo de público nos hace pensar 
que sus gustos debían ir más por el lado “auditivo” del teatro, 
y tal vez reflexivo, que por el espectacular. Esto explicaría en 
parte que el éxito de imprenta de las comedias sin aparato 
visual fuera mayor que el de comedias de teatro, cuya 
importancia principal, a la hora de captar público, residía 
precisamente en eso.356 Lo que dijimos antes, respecto a la 
capacidad del público para imaginar una puesta en escena, con 
tan sólo la lectura de una comedia, no queda invalidado, 
creemos, con lo que acabamos de decir. 
En cierto modo, esta distinción de un público lector y 
un público espectador de diferentes tipos de comedias, nos 
aclara los gustos y las intenciones, prioritarias y generales, de 
los que iban al teatro. Si, siguiendo la observación de Moratín, 
hay muchos que oyen y no examinan,357 podemos creer que 
esos iban al teatro a entretenerse, mientras que leían aquello 
que les parecía más “verdad”, de mayor “inteligencia”, como 
dijo Erauso. En una de los ejemplos que hemos puesto en el 
capítulo anterior sobre cómo se entendía la comedia de magia, 
                         
356 art. cit., p, 57. 
357 Cit., por Goldman, art. cit., p. 53. 
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el gracioso decía que aquello no era mas que una diversión, y 
que si querían creer que creyeran, pero que no era obligado, 
puesto que no era un libro.358 De esta forma, comedias con un 
mensaje intencional, como era esta del nuncio de Portugal, 
podían encontrar su total proyección (o al menos, más 
proyección), si eran leídas. Por otra parte, el público, que 
según parece acudía en su mayoría a divertirse, pues los focos 
de atención, además de las mutaciones, las bambalinas, etc., 
los tenía también en el público, no quería sermones, ni 
enseñanzas, ni moralidades en su espectáculo... podía leerlo, 
Erauso y Zabaleta, en un capítulo de su Discurso declara esto: 
 
Guárdese la predicación para el auditorio 
correspondiente, y sépase que las diversiones 
no han de ser ofensas, ni los remedias avisos 
a la malignidad.359 
 
La distinción entre público lector y público asistente al 
teatro no es excluyente. Podían darse ambos casos en una 
misma persona y, de hecho, se daban, como muestran algunos 
ejemplares de la Biblioteca Nacional, que, junto a la firma, 
señalan el día y el teatro en que se vio la obra. 
Según Goldman, apenas había comedias neoclásicas 
impresas en “sueltas”. Las que se leían eran “populares”. Esto 
estaría significando que el grupo social que las leía era 
                         
358 Vid. pp. 180 y ss. 
359 Erauso y Zabaleta, Discurso crítico, p. 101. 
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suficientemente variado y amplio, como para que estas 
comedias se imprimieran en distintas ciudades y sucesivas 
veces. Dado que esto sucedía, podemos pensar que la variedad 
social y cultural de personas que leían era grande y que la 
“burguesía reformadora” estaba compuesta por una muy 
heterogénea clase de personas. 
La demostración de la existencia de este tipo de 
público de teatro nos obligará en lo sucesivo a acercarnos a la 
obra dramática desde perspectivas más amplias. El fracaso de 
una obra, desde el punto de vista de su representación, no tiene 
que estar significando fracaso absoluto necesariamente. Puede 
darse el caso de que esa obra “funcionara” entre el público 
lector, precisamente por las razones que causaron su no 
aceptación sobre la escena. Resulta interesante, a este respecto, 
“señalar que a lo largo del siglo XVIII, la cantidad de obras de 
teatro que se publican aumenta considerablemente, 
demostrando una mayor demanda de este género de lectura.360 
Esto explicaría —la existencia de un público lector— que 
algunos ilustrados, como Iriarte, publicaran sus comedias antes 
de intentar representarlas.361 Al mismo tiempo, la lectura de 
                         
360 Vid. Glendining, op. cit., p. 236. 
361 Goldman, art. Cit., pp. 61-62. Por otro lado, hay que considerar que rara 
vez una comedia se decía tal y como aparecía publicada. Los actores 
quitaban, reducían y cambiaban los versos por unos motivos; los censores, 
por otros. El texto impreso era, para el autor, una vez pasadas las censuras 
y las correcciones que él mismo hiciera, une seguridad de que lo que había 
escrito sería lo que recibiría el lector. 
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una obra, nos pone en la pista de una actitud que podía ser 
compartida por autores de distintas procedencias estéticas. 
Dado que las condiciones teatrales eran muy determinadas e 
impedían una verdadera relación autor-lector; el primero podía 
buscar el medio editorial para hacer llegar su intención 
mediante la lectura solitaria. Este sería una de las motivas por 
las que encontraríamos, en las comedias de magia, momentos 
de diálogo, o monólogos, cargados de intención —que, desde 
luego, también funcionarían durante la representación—, pero 
que en la lectura a solas podían reflexionarse. Esta actitud no 
tiene porqué ser semejante a la del autor dramático que Goethe 
presenta en el “Preludio en el teatro” de su Fausto —
demasiado elitista—, paro sí coincidiría con la intención de 
llegar verdaderamente al público. A lo largo de estas páginas 
hemos llamado la atención sobre el hecho de que nuestros 
autores detallaban minuciosamente las mutaciones, los 
sentimientos que debían manifestar los actores, en un intento 
de llagar a “dirigir” su obra hasta donde les fuera posible. 
Esto, en la lectura, sería un elemento primordial para situar al 
lector en el momento de la representación, en la gestualidad 
del actor y también en su propia comprensión de las reacciones 
del personaje. Curiosamente, la mayor incorporación de este 
tipo de orientaciones, coincide con la época en que aumenta la 
edición de piezas teatrales. 
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Se percibe en esta actitud la búsqueda del público, de 
manera individualizada, refleja, seguramente, de la 
consideración a que ya nos referimos: el autor debe saber para 
qué público escribe. Hay un texto de Erauso que señala esto, lo 
veremos ahora, pero nos preguntamos si la interrupción del 
gracioso no estará funcionando a este respecto. Es decir, el 
gracioso plantea los problemas reales de un sector de público, 
que no se identificaría con los del galán y la dama sino, tal 
vez, en cuanto deseo de mejora social. Sin embargo, las dudas 
amorosas y todo cuanto envolvía a estos personajes eran las 
preocupaciones reales de otro grupo de público que si debía 
proyectarse en ellos. 
Esta dualidad contribuía a la interrelación de valores, 
costumbres, ideas, actitudes, etc., de forma que aún sería 
posible mantener una relación de conocimiento entre las 
distintas culturas, “la sabia” y “la popular”. Conocimiento que, 
como sabemos, a partir del siglo XVIII comienza a separarse, 
dejando “la popular” para el pueblo y quedando, para “los 
cultos”, como una curiosidad que habré que descubrir a 
principios del siglo XIX, gracias a folkloristas, etnólogos, etc. 
Erauso y Zabaleta había observado las distintas clases de 
personas que asistían al teatro y el distinto modo de asumir el 
espectáculo, según su posición social y cultural. Le parece que 
esta variedad crea confusión en la recepción y se muestra 
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partidario de espectáculos dirigido a cada grupo determinado. 
La historia del teatro nos ha demostrado que esta fue la 
evolución de dicho género. Durante el siglo XIX se irán 
diferenciando los espectáculos, los locales donde llevarlos a 
cabo y, por tanto, el tipo de público que debía asistir a cada 
uno. Así se hablará del “público del teatro Alcázar”, del 
“público del teatro Eslava”, etc. Y los entretenimientos pera 
“la plebe”: fantasmagorías, linterna mágica, etc., quedarán 
relegados a barrios de la periferia, en calles como la de la 
Sartén o la Lechuga.362 El testimonio de Erauso es este: 
 
Búsquese el recreo y enseñanza del Pueblo, 
con el remedo de faltas suyas, no de las 
agenas, que ignora y puede extrañar con 
odio, como provocativas a su uso. Enséñense 
los modos de aborrecer el vicio, que domina 
los ánimos; pero no sea esto con la 
introducción de otros mayores vicios. 
La gente principal, que regularmente 
frecuenta los Teatros, no entiende los estilos 
licenciosos del Vulgacho soez; ni conoce los 
trajes de que viste sus disoluciones; y por 
esto, ni sus remedos la competen, ni sus 
correcciones la utilizan; pero es verdad que 
las más veces la dañan.[Por el contrario, el 
vulgo] yendo alguna vez a la Comedia, mira 
                         
362 Vid. N. González Ruiz, El Duque de Rivas, o la fuerza del sino, Madrid, 
Aspas, 1943; C. Simón Palmer, "Construcción y apertura de teatros 
madrileños en el siglo XIX", Segismundo, X, 1-2, 1976, pp. 85-137; J. E. 
Varey, Los títeres y otras diversiones populares en Madrid: 1750-1840, 
London, Tamesis Books, 1972 y A. M. Coe, Entertainements in the Little 
Theatres of Madrid, 1759-1819, N. York, 1947. 
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la copia de sus faltas, de sus vicios, de sus 
costumbres, no como que se afea, sino como 
que se aplaude. Ve remedado su estilo 
desenvuelto y sucio, no como culpa, sino 
como gracia; y así en la representación halla 
el mayor apoyo de todos sus desórdenes.363 
 
Es decir, encuentra su modelo de comportamiento. Las 
palabras de este autor dejan espacio a la duda, en cuanto se 
refiere a la incomprensión de los “vicios” y de los “trajes de 
sus disoluciones”. El contacto al que nos referimos en el 
párrafo anterior, y los datos que se poseen de esa interacción 
entre clases quitan fuerza a su reflexión, Pero nos sirve para 
poner de manifiesto esa búsqueda de lectores, de público 
concreto, que manifestaron también otros autores en distintas 
épocas del Siglo, y que ya hemos señalado. 
El mayor éxito de público de comedias como El anillo 
de Giges o Marta la romantina, frente a la mayor aceptación, 
por parte de los lectores, de El falso nuncio de Portugal, pone 
de relieve ese hecho. Unas comedias se han escrito para ser 
representadas, mientras que otras, no para ser leídas (al menos 
no podemos saberlo ahora), pero sí pensando más en la 
palabra.364 
                         
363 Erauso y Zabaleta, Discurso crítico, pp. 101-102. 
364 Sobre la lectura en el siglo XVIII español, vid. los artículos y ponencias 
que se dedican al tema, en Mayans y la Ilustración. Simposio Internacional 
en el Bicentenario de la muerte de G. Mayáns, II, Valencia, Ayuntamiento 
de Oliva, 1981, 2 vols.; F. López, "Lisant et lecteurs en Espagne eu XVIIIe 
siècle. Ebauche d'une problématique", Colloque la Casa de Velázquez. 
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Estudiar la recepción teatral durante el siglo XVIII 
tiene, además de otros factores que lo hacen interesante, la 
característica de que se está estudiando el vehículo que tuvo 
mayor importancia en la lucha por conseguir los instrumentos 
de mediatización —los intermediarios— de una cultura. Sin 
embargo, para conocer la recepción que los diferentes tipos de 
obra tuvieron entre la población, no nos sirve de mucho el 
análisis de la prensa periódica. La abundancia de datos es 
considerable, pero este material nos decepciona tras leerlo. La 
repetición de argumentos, de clichés; el empleo del mismo 
punto de vista: neoclásico, quitan el posible valor instrumental 
que esta fuente pudiera tener. Tras su lectura constatamos que, 
durante el siglo XVIII, desde los periódicos se ataca 
constantemente a la comedia de magia por no ajustarse a las 
reglas, por salirse de los Criterios de la rezan, por ser un 
desafuero, etc. 
Interesante resulta, sin embargo, que en numerosas 
ocasiones —más a menudo hacia finales de siglo—, la crítica 
de estas piezas se haga mediante la fórmula de la carta que 
escribe el hombre de pueblo que ha venido a la capital, a 
resolver algún asunto burocrático, o de visita, y entre en el 
teatro a divertirse. Por lo general, este “rústico” hace alarde de 
                                                    
Livre et lecture en Espagne et en France sous l`Ancien Régime, Paris, 
1981, pp. 139-148, y el número titulado "Libros, libreros y lectores", de 
AUAHM. IV, 1984. 
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un mayor “sentido común”, muestra más conocimiento, 
racionalidad y sensibilidad ante el espectáculo, que el hombre 
de la ciudad. Se hace coincidir, sospechosamente, los juicios 
de este hombre, “alabanza de aldea”, proveniente de la 
naturaleza, con los principios y juicios neoclasicistas. Un 
ejemplo, de los muchos que se pueden encontrar, lo tenemos 
en el discurso CXXXV de El Censor. La fórmula de la carta, el 
género epistolar, se puso de moda durante el siglo, alcanzando 
un gran desarrollo, sobre todo en la vertiente novelística, y en 
la crítica.365 
El otro aspecto que se valora, y se refuerza, al ejercer la 
crítica de esta forma, es que, frente a la consideración del 
hombre de ciudad como el más al día, a la moda, etc., resulta 
ser el campesino, o el estudiante que llega de provincias, más 
“inteligente” (desde el punto de vista de los neoclásicos), que 
los que se dejan seducir por las fantasías mágicas. 
La aparición de este personaje, cuyo estudio no nos 
compete ahora, el uso literario que se hizo de él, su relación 
con las técnicas del perspectivismo y su papel en el naciente 
costumbrismo, han de tenerse en consideración. La fórmula 
del hombre que viene de fuera, del extranjero, ya habla sido 
utilizada, por ejemplo por Cadalso; pero el uso que se hace en 
los periódicos de esta figura es distinto, sobre todo porque se 
                         
365 El Censor, diciembre 1786, pp. 219-228. 
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aplica a una realidad distinta, y considerándola, como hemos 
venido diciendo respecto al teatro, como materia literaria, no 
sólo de censura moral. 
Los periódicos, por tanto, reiterarán sus censuras, sus 
sinopsis de los argumentos, entreverando en su perspectiva 
crítica, al hablar de las comedias de magia, la moral y la 
estética.366 
La crítica periodística debe ser manejada con bastante 
prevención, pues, más que nunca, está respondiendo a la 
defensa de un partido, sin entrar al análisis y consideración de 
dichas obras, el no es desde la repetición de tópicos. En el 
siglo XIX se encontrará, a veces, un cambio en la perspectiva 
de valoración, pero estará vinculado más a la fortuna 
individual de alguna obra, que a un cambio de actitud crítica 
ante el género. 
La fuente periodística nos puede servir para conocer el 
punto de vista del neoclasicismo, de la recepción que de las 
comedias de magia hicieron estos críticos y personas afines 
estética y éticamente a sus consignas, pero no para saber 
realmente cómo se recibían entre el resto de la población. Para 
ello, como hemos hecho, hay que emplear otros textos, otros 
testimonios, el cómputo de las entradas,367 etc. 
                         
366 Una antología de críticas periodísticas a estas comedias, en P. Santoro, 
"La critica giornalística (17513-1850)", Teatro di magia, pp. 206-235. 
367 Vid, R. Andioc, "Teatro y público en la época de El sí de las niñas", 
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El público estaba formado por gran variedad de 
personas, de procedencia social distinta, pero con gustos no 
muy dispares. A fin de cuentas, les diversiones teatrales 
conocidas por nobles y por el resto de las clases eran los 
mismos y provenían de las mismas fuentes. Los cambios 
económicos e ideológicos empiezan a diferenciar a unos 
grupos de otros, pero en ese proceso, en el siglo XVIII, no se 
da aún la ración radical de gustos. 
Sin tener todavía elementos suficientes para poderlo 
afirmar, creemos que esos grupos que, económicamente, pasea 
a formar parte de una nueva clase, la burguesía, participan de 
gustos teatrales que les ponen en contacto con las clases de 
más baja extracción, pero también con sectores de la nobleza 
de carácter conservador. 
Esta burguesía, o clase media, es suficientemente 
heterogénea como para participar de distintas (pero no 
contrarios) entretenimientos. Puede ir a la comedia de magia, a 
la sentimental, leer novelas, comedias como El falso nuncio de 
Portugal, tener unas creencias religiosas arraigadas y 
tradicionales, pero hacer gala de valores nuevos, por lo que 
respecta a conceptos como el honor, la elección de esposos, la 
importancia de la apariencia, la movilidad de las capas 
sociales, etc. 
                                                    
Creación y público en la literatura española, Madrid, Castalia, 1974, pp. 
93-110, y, naturalmente, Teatro y sociedad en el Madrid del siglo XVIII. 
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La noción de individualismo, a la que ya nos hemos 
referido, hizo que la relación entre clases fuera más permeable 
y que los pertenecientes a los estratos inferiores de la sociedad 
no se conformaran, a pesar de la “propaganda” ilustrada, con 
su suerte. Este mismo individualismo es el que dio origen a 
cambios económicos, a la competitividad negociante, puesto 
que primó el interés personal frente a anteriores concepciones 
de las relaciones personales basadas en el vasallaje. El valor de 
la “utilidad”, de “lo útil”, está funcionando positivamente a 
este respecto. Se participa de un valor en alza, y el hombre que 
realiza un trabajo que le proporciona beneficios, se considera 
útil, y más frente a aquellos otros que viven de rentas y 
explotando a sus iguales. De esta forma, el individualismo, la 
consideración personal, llevará a la formación de un grupo, 
una clase a la que llamamos burguesía que participa de esos 
principios y que integra a sus componentes precisamente por 
ello, por consenso y coparticipación.368 
                         
368 Además de las aportaciones de Sarrailh y Herr, sobre la burguesía en el 
XVIII pueden consultarse los trabajos de G. Anes, Los Borbones, Madrid, 
Alianza, 1976; Domínguez Ortiz, Sociedad y Estado; A. Elorza, La 
ideología líberal en la Ilustración Española, Madrid, Tecnos, 1970, pp. 
235-292; V, Palacio Atard, Los españoles de la Ilustración, Madrid, 
Guadarrama, 1964, pp. 41-113; V. Rodríguez Casado, "La revolución 
burguesa del XVIII español", Arbor, 18, 1951, pp. 5-29; del mismo, "La 
nueva sociedad burguesa en la literatura de la época de Carlos III", 
Estudios americanos, 19, 1960, pp. 1-22 y, más recientemente, J. A. 
Maravall, "Espíritu burgués y principio de interés personal en la Ilustración 
española", HR, 47, 1979, pp. 291-325. En este artículo, Maravall cite la 
traducción que J. Alonso Ortiz hizo de A. Smith, Investigación de la 
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De esta forma surgirán conceptos nuevos como el de 
“felicidad social” o “sociedad”,369 que serán objeto de estudio 
por parte de aquellos que pertenecen a esa misma “nueva 
sociedad” burguesa. 
En este marco, el teatro tuvo un papel importante pues 
sirvió para afianzar esos nuevos comportamientos y para 
ofrecer pautas de conducta ante las nuevas propuestas sociales. 
La comedia de magia sirvió también a este fin, a su manera, 
contribuyendo además a que lo nuevo pudiera ser aceptado 
dentro de un ámbito “antiguo” y divirtiendo al público que 
acudía a la representación. 
El empleo de la palabra “vulgo”, que hemos visto tiene 
cierta variedad de uso e interpretación, debemos entenderlo, no 
en el sentido de lo más bajo de la sociedad, (aunque haya 
quien así la use), sino en el más abierto de “vulgar”. Con esto 
                                                    
naturaleza y causas de la riqueza da las naciones, Valladolid, 1794, XV, 9, 
donde dice; "todo hombre, mientras no viole las leyes de la justicia, está en 
perfecta libertad de perseguir su propio interés a su propio modo, y de 
poner su capital y su trabajo en competencia con los de cualquier otro 
hombre o clase de hombre", y en I, 50-51, el traductor dice: "al perseguir 
su propio interés, sirve al de la sociedad más eficazmente que cuando 
realmente se lo propone", pp. 322 y 318 del art. cit. 
369 Vid., por ejemplo, Romá y Rosell, Señales de la felicidad en España, 
Madrid, 1768. Maravall, art. cit., p. 325, reproduce el testimonio de 
Toribio Núñez, uno de los últimos ilustrados: "La sociedad; he aquí un 
nuevo personaje desconocido que viene a hacer papel en esta composición. 
¿Y quién es esta personaje? ¿De qué manera obra? ¿Cómo ejerce sus 
derechos? ¿Dónde reside? ¿Por qué señas se le puede reconocer?", Ciencia 
social según los principios de Bentham, impresa oficialmente en 1835, p. 
551. Es el momento, como hemos visto, en que la realidad adquiere una 
nueva dimensión literaria. 
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queremos decir que, bajo esa denominación, se encubría a un 
mayor número de personas, de orígenes heterogéneos, pero 
con una actitud —y compartiendo una cultura— que les volvía 
bastante homogéneos. Tal vez nos dé más claridad a este 
respecto la consideración de otra palabra, muy empleada en 
este y otros estudios, pero casi nunca claramente definida: nos 
referimos a la palabra “clase”. Dejando de lado sus primeras 
acepciones en el ámbito latino y su uso en la taxonomía 
científica, la palabra queda definida con el sentido que hoy la 
empleamos, gracias a los estudios de Marx, en el siglo XIX. 
Nosotros usamos su definición, su acepción, para una época 
anterior, en la que las condiciones que sirvieron a Marx para 
acotar el concepto no existían. 
Sin embargo, si atendemos a lo que señala Briggs, para 
Inglaterra, podemos llegar a algunas conclusiones, respecto a 
España;370 la palabra “clase” se refería más a los dirigentes de 
la nación, al grupo, variado pero de alto nivel social, que 
legislaba, que se consideraba poderoso, frente a los otros 
sectores y grupos de “gente común”, vulgar.371 De esta forma, 
el arco de personas comprendido bajo la palabra “vulgo”, 
                         
370 A. Briggs, "The Language of "class” in Early Nineteenth-Century 
England", en A, Briggs y J. Saville, Essays in Labour History, In Memory 
of G.D.H. Colé, London, McMillan, 1960, pp. 43-73. 
371 Vid. P.B. Goldman, "Mitos liberales, mentalidades burguesas e historia 
social en la España ilustrada: la lucha en pro de los cementerios 
municipales," Homenaje a Noël Salomon, ed. A. Gil Novales, Barcelona, 
Un. Autónoma, 1979, pp. 81-93. 
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salvo en excepciones evidentes, en las que el autor se está 
refiriendo a lo más bajo, al “vulgacho”, es lo suficientemente 
grande como para que tenga sentido la afirmación de que es el 
vulgo el que domina, la escena y para que esta escena acoja 
espectáculos, tan variados y distintos en apariencia, como 
comedias de magia, comedias lacrimógenas, óperas, etc. Así, 
“lo vulgar” se puede identificar, en bastantes aspectos, con “lo 
popular”, de manera que esto último no quede exclusivamente 
reducido a “lo tradicional”, y explicar la inclusión de 
elementos que, en principio, pertenecerían exclusivamente a la 
órbita de la cultura “sabia”.372 
                         
372 Aunque en ninguno de los casos que citaremos a continuación, hay 
referencias a lo español, pueden verse los trabajos recogidos en New 
Literary History, II, 3, 1971, dedicados al tema "Performances in Drama, 
the Arts and Society", pp. 363-531, Para lo que nos interesa, la recepción, 
destacan S. Orgel, "The Poetics of Spectacle", pp. 367-389 y más 
especialmente R. Courtney, "A Dramatic Theory of Imagination", pp. 445-
460. Esta revista, en su número VIII, 1, 1976, dedicado monográficamente 
a "Readers and Spectators: Some Views and Reviews", pp. 1-170, tiene una 
interesante aportación, aunque centrada en Inglaterra, a cargo de R. 
Paulson, "Life as Jaurney and as Theater: Two Eighteenth-Century 
Narrative Structures", pp. 43-58. Estudia en la novela el uso de recursos 
que pertenecen también al teatro. M. Brinker, "Verisimilitude, Conventions 
and Beliefs", NLH, XIV, 2, 1983, pp. 253-267, estudia la relación entre las 
creencias y la forma de manifestar, teatralmente, esas creencias. Esto le 
sirve para hacer algunas reflexiones sobre lo que sea el realismo y sobre la 
actitud del público al aceptar o no un sistema de convenciones, apropiado 
para expresar su visión de la realidad. En la misma línea está el articulo de 
M. P. Hamburger, "Gestus and The Popular Theatre", Science and Society, 
61, 1977, pp. 36-42, que estudia la relación entre el gesto y la palabra, 
como expresiones de una sabiduría, experiencia común y asimilada, que 
estaría funcionando sobremanera en la representación de los cómicos 
populares. 
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EPÍLOGO 
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Empezamos este trabajo considerando como 
perspectiva de estudio la historia de los elementos que 
permanecen inalterables, constantes, a lo largo del tiempo. 
Esta misma perspectiva es la que nos ha ayudado a descubrir 
las diferencias de la comedia de magia respecto al teatro 
anterior al siglo XVIII, y sus peculiaridades, propias del 
tiempo en que se desarrolló. Estudiar lo que permanece tiene 
la ventaja de hacer más claro lo que cambia y de mostrar, 
mejor que si nos fijamos en las diferencias, cómo se adaptan y 
transforman los elementos que contribuyen a la identificación 
de géneros, formas, etc. 
Al situar a la comedia de magia en el entorno, al 
considerar los problemas, las aspiraciones sociales, los 
cambios de valores que sucedían en el siglo, hemos visto que 
estas comedias son más “hijas de su tiempo” que herencia del 
pasado. Hemos podido constatar su vitalidad como género 
teatral y como mediador cultural. Estos rasgos las mantienen 
en constante relación con el público, hasta que aparecen 
nuevas formas que satisfacen más las necesidades del 
espectador; formas como el melodrama, con el que la comedia 
de magia tiene ciertas relaciones, por lo que se refiere a la 
función que desempeñan ambos. La comedia de magia sirvió 
para unificar a un sector, bastante amplio de población, de 
público, frente a una nueva forma de ver y entender la 
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realidad, que a veces se presentaba como contraria a la, propia 
visión de la vida. El melodrama surge con esta misma función 
y lleva más allá algo que empezó en el teatro popular del siglo 
XVIII: la conversión del hombre en protagonista de le historia, 
la creación de la imagen de un hombre que siente ajeno el 
mundo en el que se desarrolla y desea cambiarlo. 
Este será uno de los motivos que hagan del triunfo de 
la moral, de la justicia y de la virtud los pilares esenciales del 
melodrama, que comparte con la comedia de magia (y con la 
sentimental, por ejemplo) una visión maniquea de tales 
conceptos. Sentir la vida como algo ajeno convirtió al teatro en 
el lugar donde debían satisfacerse todas las frustraciones 
diarias: de esta forma se convencionalizó el castigo del malo y 
el premio para el hombre bueno; se habló para la mujer, que 
era el grupo social que más estaba cambiando, o incidiendo 
para producir esos cambios, y se presentaron también las 
contradicciones del nuevo grupo social que emergía. 
La diferencia entre el melodrama y la comedia de 
magia está, entre otras más, en que la segunda hizo de lo moral 
y de lo moralizante algo divertido —de forma que pudiera 
tener más vigencia—, y el primero llevó su mensaje por lo 
exagerado y tremendo, quedando así reducido a ser la 
expresión, muy localizada temporalmente, de unos anhelos 
que todavía hoy siguen vigentes. 
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La comedia de magia basa su pervivencia en la 
esperanza y en el esfuerzo del personaje protagonista, no en la 
compasión (como hace el melodrama). Esta actitud es la que le 
hace vencer obstáculos y presentar un prototipo humano 
asentado, seguro de sí mismo por lo que se refiere a sus deseos 
y forma de comportarse, aunque también dubitativo. Pero 
dubitativo de la que en cierta medida es ajeno al personaje: su 
propio poder mágico. Esta duda, característica a finales de 
siglo, no debe hacerse depender únicamente de la presencia de 
criterios racionalistas en el teatro de magia. Muchas veces es 
la duda del que se ha rebelado contra su destino. 
Aunque lo importante en este tipo de teatro fuera, 
como dijimos ya, lo visual y la capacidad de asombrar al 
espectador, no debemos olvidar que también era un medio para 
conformar opiniones. 
El estudio de los distintos asuntos que se debatían en el 
siglo nos ha permitido tener una idea más clara y actual de la 
perspectiva crítica de la comedia de magia. Su forma de 
afrontar la legalidad de las leyes, la función del rey y de la 
institución monárquica, el modo de enfrentarse al problema 
del matrimonio, etc., nos ha servido para situar a la comedia de 
magia en un ámbito menos conservador de lo que hasta ahora 
suponíamos. Y nos ha servido, también, para vislumbrar un 
tipo de público capaz de ver, entender y aceptar esa nueva 
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actitud, a medio camino entre lo liberal y lo conservador. 
La comedia de magia se sumó, ya en los años sesenta 
del siglo XVIII, a la corriente teatral que criticaba la injusticia 
y el aprovechamiento, por unos pocos, del trabajo de los 
demás. Las críticas a la nobleza, a la justicia y a sus 
representantes, etc., que pudieran parecer tópicos (y que lo 
son), adquieren un valor distinto al actualizarse y al hacerlas 
depender del momento presente. Por otro lado, dejan de ser 
críticas de carácter exclusivamente moral, como en muchos 
casos habían sido hasta entonces, y se convierten en denuncias 
ideológicas y sociales. De una forma más o menos consciente 
—y depende también del momento cronológico en que se 
estrena la comedia—, la conciencia de una explotación injusta, 
por parte de unos privilegiados, se deja entrever en el modo de 
tratar dichos temas. La coincidencia existente entre algunos de 
estos autores (vistos en el capítulo segundo) y otros de carácter 
marcadamente liberal, como Arroyal, Cabarrús, Aguirre, es 
sorprendente. Recordemos ahora cuanto dijimos y 
ejemplificamos sobre la forma de entender las leyes, sobre su 
funcionalidad, y comparémoslo con lo que escribió, por 
ejemplo, Jaime Albosía de la Vega373 o Manuel Mª de Aguirre: 
                         
373 J. Albosía de la Vega, El amigo del Príncipe y de la patria, o el Buen 
ciudadado. traducido por..., Madrid, 1789. Sobre el melodrama, vid. P. 
Brooks, The Melodramatic Imagination, N. Haven, Yale University Press, 
1976; J. L. Smith, Melodrama, London, Methuen, 1973; C. Prendergast, 
"The Uses of Melodrama", Balzac. Fiction and Melodrama, Landon, E. 
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son mirados los hombres como máquinas 
que no deben moverse sino para 
proporcionar gustos y comodidades a los 
pocos que los dominan; se llaman justicia y 
leyes unos medios inventados por la 
necesidad y ambición para mantener sujeta e 
ignorante la muchedumbre374. 
 
Aguirre arremete aquí contre la visión conformista que 
los ilustrados pretendían dar a los hombres respecto a su vida y 
su destino, y muestra la falacia de unas leyes que están 
favoreciendo a los pocos que dominan, en detrimento siempre 
de la población, a la que, a pesar de los discursos y de las 
buenas intenciones, se mantiene inculta y reducida. Esta 
actitud, claramente antiabsolutista, le hace coincidir con 
Jovellanos, cuando piensa que el gobierno “gobierna 
demasiado”, que no deja libertad a los hombres y que tantas 
leyes son inútiles porque se hacen sin pensar en aquéllos a los 
que se supone van dirigidas: 
 
Las leyes, los pactos nacionales (atadura 
indispensable con que se mantienen las 
asociadas gentes, cediendo una reducida 
porción de su interés y libertad por conservar 
                                                    
Arnold, 1978, pp. 3-16. 
374 M. Mª Aguirre, "Reflexiones sobre la educación", Correo de Madrid. II, 
1787, p. 546. A. Elorza dedica a este autor las pp. 266-292 de La ideología 
liberal en la Ilustración española. Ha publicado del mismo, Cartas y 
Discursos del Militar Ingenuo al Correo de los Ciegos de Madrid, ed. A. 
Elorza, S, Sebastián, 1974. 
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la mejor y la otra mayor parte) se le 
presentaron (al rey) olvidadas de los 
españoles.375 
 
Palabras semejantes tendrá, al respecto, Cabarrús. 
Desde luego, la forma de decir estas cosas no es igual 
en Aguirre y en un autor de comedias de magia, o de comedias 
“populares”. Pero el mensaje sí. El escritor de ensayos, con 
más preparación intelectual, razona, reflexiona, ordena su 
pensamiento y lo ofrece elaborado. El comediógrafo, que no 
persigue toda una tesis a lo largo de su obra, “deja caer” sus 
observaciones y reflexiones de manera sentenciosa, a veces 
sentimental, a veces jocosa. Son como cápsulas que el 
espectador (y el lector) recibe y le impactan, precisamente par 
la forma en que se le presentan. Otra cosa es que la pieza 
persiga tal intención crítica, como en Los perfectos 
comerciantes (representada en el teatro de la Cruz, en 1785), o 
la más tardía, de Francisco Durán, La industriosa madrileña y 
el fabricante de Olot, o los efectos de la aplicación, de 
1789.376 
Recordemos nuevamente las denuncias de una nobleza 
inculta, caprichosa, gravosa, que funda su “valer más” en los 
blasones heredados. A esta visión de los hechos, los autores 
populares enfrentaron el valor del trabajo, de la honradez, y 
                         
375 Aguirre, "Elogio de Felipe V", Correo de Madrid, II, p. 816. 
376 Vid. sobre estas comedias, Campos, Teatro y sociedad en España. 
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León de Arroyal, en la oda XXXI, a “Juan Fernández de la 
Fuente, labrador honrado de le villa de Vara del Rey”, repara 
en lo mismo: 
 
Ni soy hijo de duque, 
ni de marqués, ni de conde, 
ni traigo descendencia 
de reyes ni señores, 
Mis abuelos han sido 
honrados labradores.377 
 
Arroyal satiriza, como nuestros autores, a la nobleza, a los 
religiosos crápulas, a los “eruditos a la violeta”, a los militares, 
a los abogados que se aprovechan de la incultura del pueblo 
para robarles el dinero. Satiriza, en definitiva, a todos aquellos 
que representan al poder. Y precisamente son los abogados, 
ministros y justicias quienes hacen posible la ejecución y la 
pervivencia del poder despótico y absoluto. Contra ellos irá la 
Sátira III. 
Se han rastreado inicios e indicios de liberalismo en 
estas declaraciones, pero también, en muchos casos, en los 
ejemplos que hemos señalado a lo largo de estas páginas. La 
                         
377 L. de Arroyal, Odas, Madrid, 1784, p. 154. Sobre el mismo tema, afirma 
en los Epigramas: "Dice mejor sangre tiene/ don Juan que tú, 
y mienten, Pablo,/ que él es hidalgo podrido/ y tú plebeyo sano". Cit. por 
Elorza, Ideología liberal, p. 239. Las mismas declaraciones de honradez 
hemos visto en las comedias de magia, y otras mas acordes con la época en 
que escribe Arroyal se encuentran en el libro de Jorge Campos citado en la 
nota anterior. Sobre el conformismo que perseguían los ilustrados, para las 
clases bajas de la población, vid. Andioc, "La filosofía de la conformidad", 
op. cit. pp. 183-258. 
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inercia de una visión reduccionista de este teatro ha llevado a 
olvidarse de él, cuando incidía en la sociedad más de lo que 
deseaban los ilustrados, porque contenía gran cantidad de 
expresiones que les eran contrarias y que nos sirven hoy para 
conocer el estado de opinión de bastantes sectores de 
población, puesto que fue un teatro que se escribió pensando 
en el público y teniéndolo como materia literaria, 
(Recordemos las palabras de Erauso, y las de Galdós en su 
discurso de recepción en la Academia). 
Si no supiésemos que son de Arroyal, los siguientes 
versos podían muy bien pertenecer a alguna de las comedias 
que hemos estudiado y reflexionaban sobre la figura del rey: 
 
!Oh, necio! ¿Quién te ha dicho 
que el rey, el juez, el general, u otras 
personas en quien puso todo un reino 
la autoridad suprema que le asiste, 
son para estar del pueblo separados, 
cuando el fin principal es que le rijan, 
y entre él siempre le cuiden y gobiernen?378 
 
Arroyal pone de manifiesto la sensación que muchos 
                         
378 Sátira XII. Las Sátiras no se publicaron. El expediente se conserva en el 
AHN, Estado, leg. 5552. También hay información y textos en AHN, 
Consejos, leg. 50761. Vid. además Elorza, "Notas sobre la oposición 
ideológica a la monarquía absoluta en los años finales del siglo XVIII", 
Ideología liberal, pp. 293-303 y L. Domergue, "La veine satírique de León 
de Arroyal, un Quevedo manqué du XVIIIe siècle", Actas del Coloquio La 
Contestation de la société dans la littérature espagnols du Siècle d'Or, 
Taulouse, Université, 1981, pp. 213-224. 
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tenían en esa época, señalada por Juan Valera, y de la que 
nosotros también nos hemos hecho eco aquí: la paulatina 
separación de los órganos de poder, de los que son 
gobernados. Esto se acompaña de la insatisfacción de sentirse 
gobernado, del rechazo de las normas y leyes, etc. y 
contribuye a crear, cada vez más, la idea de que el hombre está 
solo ante el mundo; que ya no está “protegido” por el rey, a 
quien respetaba; y que los que gobiernan lo hacen siguiendo su 
propio interés y no el beneficio de los mas, como señala, otra 
vez, Forner. 
Este desajuste, en el plano del hombre ilustrado, se 
refleja en su actividad como legislador y en su 
desconocimiento de la realidad sobre la que legisla. Cree que 
conseguirá cambiar el mundo con sus leyes, y que promulgar 
una ley supone cumplirla y abolir la costumbre “errónea” 
contra la que se dirige. Esto no se produjo y la reiterada 
promulgación de leyes que ya habían sido sancionadas pone de 
relieve hasta qué punto resulté inútil tal método de cambio. 
Resulta curioso observar que, antes del “radicalismo” 
de la Ilustración (hacia mediados del siglo y hasta los años 
setenta), muchos reformistas viajaron por España para conocer 
su verdadero estado. Después del marques de Valdeflores y 
Pérez Bayer, entre otros, lo hicieron Ponz, Jovellanos, también 
entre otros, y si estos viajes sirvieron para conocer el estado 
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económico, social y cultural de la nación, parece que no 
sirvieron para encontrar los mecanismos apropiados para 
llevar a cabo las reformas. Al ilustrado le interesaba el 
hombre, pero entendía por tal al de “su especie”, y no 
comprendía la mentalidad de los que pensaban, por ejemplo, 
que todo lo que se podía nombrar, existía. 
Los ilustrados estaban solos para mejorar España, pero 
querían hacerlo solos. Esta actitud se encuentra en su actividad 
literaria, que convierte su producción teatral (equiparable al 
arte no comercial) en un objeto que no comunica, aislado, 
mientras que el teatro de magia, la literatura popular, en 
general, (arte comercial) está cargada de comunicabilidad, de 
sentido. Aunque fuera un monstruo, era preferido, según 
Forner y Menéndez Pelayo, porque poseía vida, que es lo que 
faltaba a las producciones neoclásicas.379 
La comedia de magia pone de manifiesto esta situación 
de la mejor manera. Por un lado, empleando exclusivamente 
elementos teatrales, es decir, dejando de lado la narración y 
presentando tal y como son los problemas, los tipos, las 
relaciones entre los hombres. No nos da una idea, pero sí nos 
ofrece todos los elementos necesarios para que nosotros (y el 
espectador) la configuremos. La convención, aceptada por el 
                         
379 Vid. E. Panofsky, "El cine como estilo y como medio", Los cuadernos 
de la gaya ciencia, III, la acción, el narrador, la ideología, Barcelona, 
Gaya Ciencia, 1976, pp. 73-97. 
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público y por los autores, ayuda de manera muy sobresaliente 
a que esto se haga realidad. Esta libertad que se toma la 
comedia de magia, gracias a que posee todos los medios para 
incidir en el sentimiento y en el pensamiento del espectador, 
lleva a acoger todo lo que sucede “en la calle” y presentarlo 
del modo más libre posible: tal y como sucede fuera de la 
escena. Así se presentará el artesano que quiere cambiar de 
estrato social, frente a las obras ilustradas, partidarias del 
conformismo social, etc. El universalismo de las reglas 
ilustradas está presente en su visión estática de la sociedad 
tanto como en el modelo de hombre que presentan. La 
distinción que llevan a cabo entre “vulgo” y minoría culta, 
pone de relieve este estatismo de su visión del mundo, que ya 
no comparte el público —en otro plano de experiencias, el 
pueblo— y es aquí donde coinciden, desde perspectivas 
ideológicas distintas, personajes como Arroyal, Cabarrús y 
autores de comedias de magia, como González Martínez y el 
anónimo autor de El mágico lusitano, por ejemplo. Sin 
embargo, no deja de ser significativo de sus intenciones, que 
Arroyal elija un tipo de poesía, de verso, marcadamente 
popular y prosaico, de fácil capacidad de comunicación. 
Si Arroyal se dirigía al individuo, a Juan Fernández, 
comprendiendo que de esa forma su mensaje tendría más 
aceptación, pues se dirigía al hombre, no a la masa, al vulgo; 
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los autores de comedias de magia —con las salvedades 
cronológicas y concretas en determinados comediógrafos— 
nos presentan a un hombre solo ante un grupo social que 
desconoce (incluso cuando ha nacido en él), y que basa toda su 
estima en sí mismo. Un hombre que logra cuanto desea, 
gracias a su actividad individual, sin estar protegido por las 
instituciones sociales. Antes al contrario: con mucha 
frecuencia es perseguido por esas mismas instituciones, pues 
desafía el orden establecido. En este hecho reside el origen de 
otros dos motivos, gratificantes, a los que ya nos hemos 
referido: el triunfo de la justicia y la presencia de cierto 
sentimentalismo, que propicia una trama amorosa en la que las 
dificultades para satisfacer el amor no son sino un aliciente 
más, pues muestran la capacidad del protagonista y sirven, en 
otro plano, para el divertimento visual y espectacular, cuando 
se haga volar hasta los aposentos al escribano a la justicia que 
intenta apresar al mago, etc. 
Y al referirnos ahora a lo espectacular, debemos 
señalar algo que, por ser obvio, puede habernos pasado 
desapercibido. Aludimos a que la exploración de los medios y 
posibilidades de la escena en la comedia de magia, lleva a una 
“dinamización del espacio” y, por consiguiente, a una 
“espacialización del tiempo”. Algo que solo se realizará con 
total satisfacción cuando el cine explore, igual que en el XVIII 
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la comedia de magia, sus propios elementos de trabajo y se 
aleje de los planteamientos estáticos del teatro del siglo XIX. 
Todo lo dicho nos puede servir para contestar a la 
pregunta que hicimos al comienzo: ¿Por qué tuvieron tanto 
éxito las comedias de magia en el siglo XVIII, por qué 
surgieron en esa época? Pero necesitamos saber más. Más 
sobre la vida de los españoles del XVIII, sobre lo que leían y 
quiénes lo leían. Sobre sus gustos teatrales, sobre sus 
creencias, religiosas, históricas, sociales. Saber más sobre los 
verdaderos motivos, sociales e individuales, que llevaron a los 
hombres de ese siglo a situarse, a favor o en contra, con más o 
menos reservas, a un lado u otro del eje que fue el movimiento 
de la Ilustración. Necesitamos tener más clara idea de la 
opinión que tenía el hombre de ciudad, del hombre de campo, 
y a la inversa. 
Y es importante pensar que el estudio del siglo XVIII, 
no debe ser, o no debe ser sólo, el estudio de las ideas de un 
grupo de hombres que detentaban los órganos de poder. 
Precisamente porque el teatro, y la literatura en general, se 
escribió concibiéndola como un instrumento, debemos intentar 
conocer mucho mejor que hasta ahora la realidad social, el 
público, sus relaciones entre clase, etc. El conocimiento de los 
“gustos” de ese público, rural y ciudadano, nos explicará 
bastante la evolución de los géneros literarios, la aparición de 
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nuevos géneros, etc., tanto como saber realmente hasta qué 
punto las ideas de la Ilustración calaron en la población, y de 
qué forma lo hicieron. 
Las comedias de magia no engañaban a nadie porque 
presentaban la convención, sobre la que se basaban, del modo 
más claro y “sincero” posible. No tenían que justificar lo 
convencional, ni lo fantástico, como sí debían hacer otras 
manifestaciones teatrales, la comedia o la tragedia, en las que 
lo convencional, que también forma parte de ellas, ha de 
esconderse en favor de una verosimilitud “realística”, previa a 
las coordenadas que plantea la obra misma. 
Afortunadamente ya nadie cree que el siglo XVIII sea 
sólo el movimiento ilustrado; sin embargo, a pesar de esto, 
cada vez que se aborda el estudio de otros aspectos de la 
centuria, de otras manifestaciones literarias y artísticas que 
participan menos a nada de esa estética y de esa ideología, se 
hace con los planteamientos que sirven para conocerla y 
juzgarla, con los apropiados a las expresiones concretas que se 
estudian. Lo que se consigue así es no entender el valor de 
tales manifestaciones, interpretarlas con un código que no es el 
suyo y deturpar la realidad. La crítica, la preceptiva, debe 
servir para comprender la obra a la que se acerca, no para ver 
si se adapta al esquema teórico previo, que en ningún caso 
debe ser único ni inmodificable. 
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Podremos calificar las comedias de magia de 
inverosímiles, de pedestres literariamente hablando, de mal 
construidas en cuanto a su estructura, etc., pero seguiremos tan 
lejos de comprenderlas, o quizá más, que antes de haber 
iniciado su estudio. Será cometer el mismo error de aquellos 
críticos del siglo XVIII que iban a buscar en tales espectáculos 
lo que no estaba en ellos, y salían del teatro insatisfechos, pero 
con una sensible sensación de superioridad frente a aquella 
masa de público que se había divertido y había encontrado lo 
que fue a buscar. 
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AGRAMONT Y TOLEDO, Juan de 
Escribió en el primer tercio del siglo XVIII. Cotarelo, 
Colección de entremeses..., p. CXXV, refiere que escribió 
varios entremeses que luego convirtió en piezas más largas: Lo 
que pasan los maridos; Los gustos de las mujeres; Los 
sacristanes al pozo; La visita de la cárcel. Además de La 
mágica de Nimega (vid. el artículo de Ch, Aubrun, cit.), 
escribió Santa Columba de Reati o la Paloma de la Iglesia y 
prodigio de Italia; la zarzuela, publicada en Madrid, en 1735, 
La cautela en la amistad y robo de las Sabinas, y otras 
comedias de carácter devoto como En vano resiste el hombre a 
lo que Dios determina; Justo, dichoso y guerrero, grande 
general Josué; es autor también de Darlo todo y no dar nada, 
el capital de la boda; El desafío sin armas; Fingir por no 
merecer; Lo que traza una española para defender su honor; 
Pagar las prendas dos veces. La Barrera, en su Catálogo, p. 6a 
enumera algunas de sus obras. Otro tanto se hace en el tomo 3, 
p, 420, de la Enciclopedia Espasa. Aguilar Piñal, Bibliografía, 
I, pp. 58-62, especifica sus obras impresas y las manuscritas. 
 
AÑORBE Y CORREGEL, Tomás de 
Murió en 1741. Es conocido por su tragedia El 
Paulino, comentada por Montiano y Luyando en el Discurso I 
sobre las tragedias españolas, de 1750. Sobre aquella pieza, 
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impresa en 1740, opinó también Luzán. La tragedia se 
presentaba “a la moda francesa, con todo el rigor del arte, en 
imitación del Cina de Pedro Cornelio”. Montiano señaló que 
“pudiera desecharse del número de las tragedias la de El 
Paulino, de..., porque es demasiada la ignorancia y debilidad 
con que está escrita, no obstante hago esta memoria porque no 
crean los ignorantes, si leen su prólogo y su portada, que son 
así las tragedias francesas que dice que imita”. Ticknor, en su 
Historia, IV, p. 116, le dedica algunas líneas. Publicó en 1731 
el volumen Amarguras de la muerte y pensamientos 
cristianos. Fue capellán doctoral de la iglesia de la 
Encarnación y capellán real. Contra la astrología y la creencia 
en el influjo de los astros, escribió La virtud vence al destino, 
representada en 1735 (Almacén de la Villa, 3-136-4). En la 
BNM hay un volumen M-180, que recoge varias obras suyas, 
autógrafas y firmadas. Escribió El caballero del cielo y primer 
rey de Hungría; Los amantes de Salerno; Como luce la lealtad 
a vista de la traición, o la hija del Senescal; El Daniel de la 
ley de gracia y Nabuco de la Armenia; El duende de 
Zaragoza; La encantadora Melisendra y Piscator de Toledo; 
Júpiter y Dánae, zarzuela; Nulidades del amor; La oveja 
contra el pastor y tirano Boleslao; El poder de la razón; 
Princesa, ramera y mártir. Santa Afra; La Segismunda; La 
tutora de la Iglesia y Doctora de la ley (1ª, 2ª y 3ª partes). 
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Moratín, en su “Discurso preliminar”, señala que escribió unas 
18 ó 20 piezas, en “las que nada se encuentra que merezca 
elogio ni perdón”. Prácticamente todas son interesantes por el 
aspecto escenográfico. Aguilar Piñal, Bibliografía, I, pp. 309-
316, enumera sus obras. McClelland, en Origins y Spanish 
Drama, le dedica varias páginas. R. Foulché-Delbosch editó 
“El nudo gordiano”, RHisp., 1900, pp. 256-263. 
 
CAÑIZARES, José de 
Nació en 1676 y murió en 1750, en Madrid, La crítica 
se ha ocupado de él mucho más que del resto de autores de 
comedias de magia. Trabajos específicos a él dedicados son: 
D. C. Buck, “Popular Theology, Miracles and Stagecraft in the 
comedia de Santo: Cañizares”, Dieciocho, 5,1, 1982, pp. 3-17; 
A. Calderone, ed. del Entremés de Bartolo Tarasca, Messina, 
Peloritana ed., 1979; Caro Baroja, Teatro popular y magia, pp. 
105-129; Álvarez Barrientos, ed. de El anillo de Giges; A.V. 
Ebersole, J. de C., dramaturgo olvidado del siglo XVIII, 
Madrid, Insula, 1975; del mismo, “José de C. y una fiesta real 
de 1724”, RN, nº 15, 1973, pp. 90-95; J. Fernández Gómez, 
“Sobre la comedia El guapo Julián Romero, de J. de C.” 
Archivum. Estudios ofrecidos a Emilio Alarcos Llorach, IV, 
Oviedo, Universidad, 1979, pp. 407-417; E. Glaser, “Dos 
comedies españolas sobre el falso nuncio de Portugal”, 
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Estudios hispano-portugueses, Valencia, Castalia, 1957, pp. 
221-265; J. E. Hertzenbusch, “Racine y Cañizares”, La 
Ilustración, VIII, 1856, pp. 46-47; 62-63; 66-68; K. L. Johns, 
J. de C., tradicionalist and innovator, Valencia, Hispanófila, 
1980; J. L. Johnson, ed. de El dómine Lucas, cit.; E. Helman, 
Jovellanos y Goya, Madrid, Taurus, 1970, pp. 264 y ss.; A. 
Lista, Ensayos literarios y críticos, cit., pp. 211-218; M. 
Machado, “La niña de Plata, de Lope, refundida por 
Cañizares”, RBAM, I, 1924, pp. 36-45; G, Lohman Villena, El 
arte dramático en Lima durante el Virreinato, Madrid, CSIC, 
1945, informa sobre la difusión de este autor en América; Y. 
Baer, Historia de los judíos en la España cristiana, II, Madrid, 
Altalena, 1981, pp. 621-638, se ocupa también de la historia 
del Santo Niño de la Guardia; P. Merimée, L’art dramatique 
en Espagne dans la premiere moitié du XVIIIe siècle, 
Toulouse, Université, 1983, pp. 81-142 (las pp. 171-177 se 
dedican a Añorbe); Molinaro y McCready editaron Angélica y 
Medoro, cit.; J. Onrubia de Mendoza, El teatro de J. de C. 
(resumen de tesis), Barcelona, Universidad, 1965; C. Pérez 
Pastor, Noticias y documentos relativos a la historia y la 
literatura españolas, recogidos por..., en Memorias de la Real 
Academia Española, X, 1911, pp. 73-96, recoge cartas de pago 
a Cañizares por censor de comedias y por la entrega de sus 
obras; M. Romero de Castilla editó La viva imagen de Cristo, 
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Madrid, 1943; E. Rull, “El picarillo de España, de J. de C”, 
La picaresca: origen, textos y estructuras, dir. M. Criado de 
Val, Madrid, FUE, 1979, pp. 849-861; S.3. Trifilo, “Influencia 
calderoniana en el drama de Zamora y Cañizares”, 
Hispanófila, 1961, 11. Valbuena Brat, en su Historia del 
teatro, le dedica algunas páginas, también Menéndez Pelayo, 
en sus Ideas estéticas. Moratín habló de él en su “Discurso 
preliminar”. Fue censor de comedias hasta su muerte y durante 
la primera mitad del siglo fue quien con más piezas nutrió la 
escena madrileña. El marqués de Valmar publicó en Poetas 
líricos del siglo XVIII, BAE, 61, parte de su obra poética. La 
Barrera, Catálogo, le dedica las pp. 68-70. Cañizares hizo una 
adaptación de la Ifigenia, de Racine, estudiada por J. Díaz-
Regañón, “Una parodia española de Ifigenia en Aulide”, 
Argensola, VIII, 1957, pp. 297-305 
 
CONCHA, José de 
Nació en Cataluña y era actor. Trabajó en Cádiz y 
Madrid. En opinión generalizada, era mejor autor que actor. 
Además de las comedias de magia citadas en el texto escribió 
El criado de dos amos; La inocencia triunfante; Más sabe el 
loco en su casa que el cuerdo en la ajena, comedia de figurón; 
de carácter histórico son El más heroico español y La 
restauración de España; Premia el cielo con amor de 
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Cataluña y glorias de Barcelona. Tradujo a Goldoni y escribió 
bastantes sainetes y entremeses que se encuentran en la BNM, 
cf. Paz, Catálogo de las piezas de teatro..., pp. 596b-597a. 
 
FERNÁNDEZ, Antonio Pablo 
El Almacén de la Villa, 4-65-1, 4-66 y 4-178-1, 
conserva cartas de pago a este autor, en concepto de su 
nombramiento de fiscal de comedias, el año 1755. Sucedió a 
Francisco de Quadros, “en atención a su mérito e inteligencia” 
(15-1-1755). Las cartas llegan hasta el año 1766, cf. Pérez 
Pastor, Noticias, pp. 123-124. Escribió también La prudencia 
en la niñez; Los dos amantes más finos, Píramo y Tisbe; El 
ángel lego y pastor, San Pascual bailón. 
 
FLORES. Antonio 
Hasta ahora sólo se conocen de este autor, además de 
El mágico de Ferrara, la comedia No hay que creer en 
agüeros y estrellas del Puch, representada en noviembre de 
1714 (Almacén de Villa, 3-450-3), y la comedia El veneno en 
la hermosura, representada en octubre de 1715. 
 
GONZÁLEZ MARTÍNEZ, Nicolás 
La Barrera, Catálogo, p. 177b, relaciona algunas de sus 
obras. Vivió a mediados del XVIII. Sucedió a Cañizares, como 
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censor de comedias, se conservan cartas de pago desde 1752 
hasta 1766, durante los años en que A. P. Fernández fue fiscal 
de ellas. (Almacén de la Villa, 4-66). En la BNM hay un 
volumen, Res. 60, que conserva varias de sus comedias. Entre 
otras, la fiesta que se representó el 7 de septiembre de 1745, en 
el Príncipe, compañía de Parra, titulada, La colonia de Diana, 
con música de Nebra (ff. 1-36v). En los ff. 39-43, la “Adición 
a la Colonia de Diana, de 1746. Las tres partes de El asombro 
de Salamanca, están en los ff. 44-96 y 104-199. Del repaso de 
este manuscrito resulta que González Martínez componía casi 
todas sus obras para la compañía de Parra. Escribió también 
Dar honor el Hijo al Padre, y al Hijo una ilustre Madre; La 
tragedia anunciada, es menor sucedida que esperada; Santo, 
esclavo y rey a un tiempo, y mejor lis de la Francia, San Luis 
(Madrid, 1743); No siempre es cierto el destino; La impiedad y 
la traición vencen a la compasión; Antes que celos y amor, la 
piedad llama al valor, y Aguiles en Troya. Drama armónico 
que ha de representarse por ambas compañías cómicas 
españolas, en el coliseo del Príncipe, año de 1747; No hay 
perjuicio sin castigo (zarzuela en dos actos para los 
desposorios del marqués de Cogolludo), Otra zarzuela, 
representada en el Cruz, el 15 de enero de 1747, es Para 
obsequio a la deidad nunca es culto la crueldad, y Ifigenia en 
Tracia. 
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MERANO Y GUZMÁN. Antonio 
El único dato que conocemos de este autor, lo 
proporciona La Barrera Catálogo, p. 251b: “Autor de 
mediados del XVIII”. Escribió” El mágico Apolonio. 
 
RIPOLL FERNÁNDEZ DE URUEÑA PONCE DE LEÓN. 
Domingo Mª 
Nació a principios del siglo XVIII en Madrid y murió” 
también en esa ciudad, en 1775. Hay dudas respecto a su 
nombre. La Barrera le llama Francisco, p. 328b; en el Espasa, 
51, p. 785b, Domingo. Era muy piadoso y trabajó como 
escribano del rey. Publicó Altos juicios de Dios (Madrid, 
1767); Clamores de los muertos solicitando el recuerdo de los 
vivos; preciosa escala para ascender unos y otros a gozar de 
las felicidades de la gloria, sonoras endechas (Madrid, 1756); 
Fe de erratas, de las que cometió el descuido y hoy publica la 
confianza del perdón; adición jocosa al papel que salió 
intitulado Fantasía de un sueño (Madrid, 1760); Versos a la 
muerte de la famosa cómica Mª Ladvenand (Madrid, 1767). 
 
SALVO Y VELA, Juan 
Son conocidas las palabras que le dedica Moratín, en 
su “Discurso preliminar”. Fue contemporáneo de Cañizares, su 
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oficio era de sastre. Desempeñó el cargo de censor de 
comedias desde 1712. Hay cartas de pago por sus obras 
(Almacén de la Villa, 3-450-3), cf. Pérez Pastor, Noticias..., 
pp. 260-264. Le han dedicado algunas páginas, Valbuena Prat, 
Historia del teatro español, pp. 431 y ss.; Caro Baroja, Teatro 
popular y magia, pp. 98-104 y Gotor, “El máxico de Salerno”, 
Teatro di magia, cit. Además de las cinco primeras partes de 
esa comedia, escribió No hay poder contra la fe, y ruina del 
Mahometano; Santa Catalina de Sena; San Antonio de Padua; 
También hay duelo en los santos; El laurel de Apolo (auto 
sacramental); el entremés La vizcondesa y la boda y Cubielos; 
en mayo de 1719 se representa La tragedia de Lucrecia. Salvo 
murió el 13 de diciembre de 1720. 
 
SÁNCHEZ, Tomás Bernardo 
Además de las piezas de magia que hemos estudiado, 
escribió el Baile nuevo de los apasionados (Madrid, J. 
González, 1734); el entremés La burla con el tesoro (Córdoba, 
s.f.), también en Colección de entremeses, I; La linterna 
mágica, entremés (Madrid, J. González, 1734); El Papillote, 
entremés. 
 
VALLADARES DE SOTOMAYOR, Antonio de 
Nació en 1740 y sus noticias se pierden después de 
 490
1816, cuando continuó su periódico bajo el título Nuevo 
Semanario Erudito. Además de teatro y traducciones, escribió 
la novela en 9 tomos, La Leandra, Madrid, 1797-1807). 
Escribió muchas comedias, hasta 110, según su propia 
declaración, pero parece que acabó sus días en la indigencia. 
En el sainete Los caldereros señala que “de acreedores crueles 
perseguido,/ a los que horror produce mi existencia,/ ausente 
de mi casa y constituido/ en el abatimiento y la indigencia,/ 
¿qué podré hacer, Señor, si no le pido/ mi alivio y mi consuelo 
a Vuecelencia?”. La crítica últimamente se ha ocupado 
bastante de él: A. Alcayde y Vilar, Don A. V. de S., autor 
dramático, y la comedia El vinatero de Madrid, Madrid, Artes 
gráficas Mateu, 1915; P. Guinard, “Remarques sur El 
carbonero de Londres de Valladares de Sotomayor (1784), 
Ibérica, II, 1979, pp. 213-224; “La mésalliance éludée dans le 
théatre espagnol de la fin du XVIIIº siecle: El vinatero de 
Madrid de Valladares de Sotamayor (1784)”, Ibérica, III, 
1981, pp. 151-166; “Sobre el mito de Inglaterra en el teatro 
español de fines del siglo XVIII: una adaptación de V. de S.”, 
ALE, nº 3, 1984, pp. 283-304; R. Baldaqui, “El regalismo en 
el Semanario erudito de V.”, AUAHM, nº 4, 1984, pp. 339-
386; G. del Monaco, Introduzione alla bibliografía critica di 
A. V. de S., Napoli, Ecuménica editrice, 1979; “Appunti su A. 
V. de S.”, AFLFUN, nº X, 1979-1980, pp. 263-277; “Un 
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autore con magia”, Teatro di magia, pp. 165-184. J. Herrera 
Navarro presentó” una Memoria de Licenciatura, en 1981, 
dirigida por A. Labandeira, en el Depto. de Literatura 
Española de la Universidad Complutense de Madrid, bajo el 
título La obra literaria de A. V. de S. 
 
ZAMORA, Antonio de 
Nació en Madrid entre 1660 y 1664. Murió en esta 
misma ciudad, en 1728. Sus comedias más famosas son El 
hechizado por fuerza; No hay plazo que no se cumpla ni deuda 
que no se guarde y Convidado de Piedra, ed. por J. L. 
Johnson, Teatro español del siglo XVIII, pp. 43-153 y El 
espíritu foleto. Adaptó y amplió el auto de Calderón El pleito 
matrimonial del Cuerpo y del Alma. Fue gentilhombre de su 
Majestad, pero durante toda su vida padeció problemas 
económicos, como reflejan los múltiples memoriales que 
ofrece Pérez Pastor, Noticias..., pp. 295-304. Valbuena Prat, 
Historia del teatro español, le dedicó varias páginas, haciendo 
de él un seguidor de Calderón. Merimée, L’art dramatique..., 
las pp. 23-80 y 143-170. A. B. González-Quevedo, “A. de Z. 
su vida y su abra”, Hispanófila, 57, 1976, pp. 35-45, resume 
algunos datos referentes a su vida y planteamientos estéticos. 
Trifilo, en el artículo citado, le dedica también su atención, 
refiriéndose a la influencia de Calderón. McClelland, Origins, 
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lo estudia en las pp. 71 y ss. J. W. Barlow ha estudiado la 
relación del Don Juan de Zorrilla con el de Zamora, en 
“Zorrilla’s Indebtedness to Zamora”, RR, XVII, 1926, pp. 
303-318. 
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APÉNDICE A 
Este “papel” tiene interés porque, como muchos otros 
que se escribieron en el siglo XVIII, tomando a actores 
concretos, da una visión amplia de los defectos, tics y 
características de los cómicos. El autor emplea un recurso 
bastante extendido, el del hombre que viene de fuera, en este 
caso un andaluz, y critica lo que ve. El que llega es un hombre 
de campo, que demuestra tener más sentido común que el de 
ciudad, con lo que se da una versión del motivo alabanza de 
aldea, menosprecio de corte. Tienen interés, por lo que tienen 
de costumbrista además de informativas sobre las condiciones 
teatrales, sus observaciones sobre lo pobre y peligroso del 
local donde se representa y la consideración de que la obra que 
va a “saciar mi vista y oído... es de última Moda”. 
Respecto a los actores, hay un cambio en la 
consideración de los requisitos que deben cumplir. Ya no se 
incide tanto en las cualidades naturales, cuanto en el hecho de 
que esas cualidades deben perfeccionarse. 
Los versos se encuentran en un ejemplar manuscrito en 
la Real Academia Española, sign. ms. 143, junto a otras 
composiciones relativas a Cañizares y a actores como 
Guerrero, Francisco Polonia, etc. Agradezco a Mª Luisa Tobar 
que me pusiera en la pista de este documento. 
Un ingenio recién venido a Madrid fue a ver la Comedia 
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intitulada El Anillo de Giges, representada en el Corral de la 
Cruz, por la Compañía de Parra, y siendo preguntado por un 
Amigo suyo qué le había parecido dicha fiesta y sus actuantes, 
responde con las siguientes Décimas. 
 
Amigo, si viene a ser 
(según mi juicio barrunta) 
crespo Anzuelo tu pregunta 
de mi liso proceder, 
entono de responder 
con realidad de Andaluz 
la crítica que coliges, 
viendo El Anillo de Giges 
en el Corral de la Cruz. 
Vine a Madrid desando 
saciar mi vista y oído 
en tanto y tan aplaudido 
pasmo del Cómico bando, 
al Corral llegué temblando 
del riesgo que me esperaba. 
Por mi albedrío no daba 
al fin del cuento un piñón, 
mas salió de la función 
tan libre como se estaba. 
La casa (hablando en rigor) 
no es de teatros corona, 
siendo a la de Barcelona 
semejante y inferior. 
Del ornato el esplendor 
ningún elogio encarece, 
su lucir por puntos crece 
y aunque es concepto de Media, 
exime a cualquier Comedia 
de la mengua que merece. 
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La presente vamos claros 
que es de la última Moda, 
donde el hecho se acomoda 
sin pelillos ni reparos, 
las objeciones disparos 
son, pues vuela sin segundo, 
cata a todo ruedo y tundo, 
a cada paso transmuta 
con que viene (sin disputa) 
a ser la mejor del mundo. 
El entremés (en conciencia) 
y el baile, son chistes viejos 
que brillan por los manejos 
de la Gallega, y Plasencia, 
en su chistosa Ocurrencia 
da el precepto sus traspiés, 
mas no el haz de sus reveses, 
sea yo, pues, necio aquí, 
no es poco entremés en mí 
el definir entremeses. 
Vamos añore por partes, 
aunque tocarlas no es justo, 
mas me amenaza tu gusto 
a darme con la del Martes, 
de las Madamas las Artes 
son celos de Amantes llamas. 
De esta raya no pasar 
porque es pecado tocar 
las partes de las Madamas. 
La Portuguesa asemeja 
a Caudal de gran señor 
que, bastando su valor, 
en pie lustre inmenso deja. 
No es Niña pero no es vieja, 
que aún llevar puede el Compás 
a Bailess de Barrabás 
 497
y en su Esquela artificiosa 
hoy es muchísima cosa 
y sería mucho más. 
María Antonia me dio 
un cabe de Golpe en bola 
que esta batería sola 
mi libertad combatió. 
Uno que absorto me vió, 
dijo: Desde la cerca es fea; 
y yo (arrollando su idea) 
le dije: baja de ahí, 
póngala cerca de mí 
y mas que luego lo sea. 
Por la Rosa me atropello, 
que es Demonio a mi entender, 
porque eso la una Mujer 
no puede hacer todo aquello 
con el más libre Destello 
a todo hoy (ilegible) 
y en cuan prodigo toca 
el Cielo en tales Arcanos 
que a tan raras boca y manos, 
otras manos y otra boca. 
Catuja no marcha parca 
en lo seria y circunspecta 
que un aire y entono afecta 
con peso de más de Marca, 
en alto golfo se enmarca 
su Navecilla Moderna, 
bien puede encoger la Pierna 
hacia la orilla futura, 
tiempo le queda de Dura, 
juegue ahora como tierna. 
La Garnacha (Hermosa y bella) 
(según llega a prepararse) 
tiene traza de quedarse 
 498
toda su vida Doncella; 
eso, si bien, allá ella 
que no incurrirá en desmás 
pues su Alma (sin afán) 
de aquel Cuerpo está en la esfera 
lo mismo que si estuviera 
en el seno de Abrahán. 
Lo que los aires entona 
asimila al ruiseñor, 
de cuya voz el valor 
se descuenta en la Persona, 
en su acento se eslabona 
el aplauso que prolijo 
y en ella (a lo que colijo) 
grande el cielo la formó, 
la dio la voz y guardó 
el demás Argamondijo. 
Una Niña Rosalía 
de mi reflexión fue ilesa 
porque aún es masa de artesa 
sin ser bollo todavía, 
ni por caliente ni fría 
pude en realidad juzgarle, 
allí no se oyó su parla, 
ni entre los otros su acento, 
con que no puede mi aliento 
ni aplaudirla ni tacharla. 
El señor Castro es galán 
que en las Tretas que previene 
se le conoce que tiene 
bien zurrado el cordobán, 
años vienen y años van 
y él en sus quince se aferra, 
cualquier popular desdén 
hace su fuego también 
el buen uso de la tierra. 
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Josef Esteban no es de ahora 
haberme bien parecido, 
aunque siempre he conocido 
que poco tierno Enamora. 
De su facultad no ignora 
ley alguna (a letra vista) 
y en la cómica conquista 
de todo baldón ajeno 
es un cómico muy bueno, 
pero mejor sainetista. 
Parra es entre agigantado 
tritongo, de Socarrón 
Jacarero, fanfarrón, 
mas sin viso de pesado, 
por Hombre logra mi agrado, 
que se niega a los chiquillos, 
pues aunque muestren mil brillos 
en cuanto se alza y se baja, 
no juegan con mi baraja 
al hombre los hombrecillos. 
El cuarto Galán es llana 
cosa, que menos luciera 
si a les ancas no viniera 
del caballo de su hermana. 
El muestre su buena gana 
de conseguir triunfo harto 
y por mí no lo descarto 
de que triunfe como pueda, 
porque entre toda Moneda 
todo cuarto vale un cuarto. 
En Plasencia no hay tocar 
en su chiste ni en su gracia, 
ni en su Gallega eficacia 
que se perderá el lugar. 
El tiene cosas sin par, 
noblemente singulares, 
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mas en dares y tomares, 
(si todo se ha de decir) 
soy de Opinión y sentir 
que tiene cosas con pares. 
El Barba no mal barbea, 
pone lo Viejo a medida 
y en su entrada y su salida 
no hay tropiezo que se vea. 
Algo lo pronto escasea, 
haciendo los versos trozos, 
pero pueden ser embozos 
de sus cómicos manejos, 
pero no están bien a los viejos 
las Prontitudes de Mozos. 
En los Graciosos no infiero 
por sales, fachas ni ciencias, 
muy distantes diferencias 
entre el Segundo y el Primero, 
caminan a lo ligero, 
chistean nada enfadosos 
y viéndose cuan ociosos 
(valgan en sí lo que valgan) 
no es mucho que sobresalgan 
donde todos son Graciosos. 
Los Demás son gente quieta, 
libres de error ni aciertos, 
que son para metemuertos, 
como yo para Poeta, 
toda su turba sujeta 
se tiraban corno alanos 
y haciendo de los pies manos, 
se vio en la escena copiada 
una fiesta de Granada 
entre Moros y Cristianos. 
La Orquesta, es sumo primor, 
aquello es puro tocar 
 501
y modo de acompañar 
con estilo superior, 
de una voz leve el rumor 
luce en su cultura sabia, 
pues del pájaro que rabia 
por los más solos retiros, 
en la Orquesta los suspiros 
se oyeron como en la Arabia. 
Este es mi dictamen mismo, 
sin ponerle ni quitarle, 
sin subirle ni bajarle, 
sea Cielo o sea abismo, 
ya cordura a barbarismo, 
estas son mis reflexiones, 
sin pensar tus atenciones, 
van en grados de sentencias 
que no son mis Preferencias 
del Concilio Decisiones. 
Si por ti fueran mostradas 
y llegaren a saberlas, 
o en algún modo a entenderlas 
las partes interesadas, 
mira como son tomadas, 
porque yo nunca al Demonio 
le he dicho que es San Antonio, 
pues en semejante tanda 
nuestra ley sólo nos manda 
no levantar testimonios. 
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APÉNDICE B 
Esta sátira fue escrita en 1730. Los ciegos la 
escribieran porque los cómicos les habían “sacado a todos... en 
entremés de comedia” (f. 29r). Las diligencias empezaron en 
enero de 1731, a petición de los actores. La sátira se imprimió 
sin nombre de autor, sin pie de imprenta y sin licencia. Entre 
los que declaró, el primero al que se dirigieron, estaba el ciego 
Gregorio Álvarez, que solía pasear por la calle de San 
Jerónimo, y era muy famoso en Madrid (Vid. J.-F. Botrel, 
“Les aveugles colporteurs d’imprimés en Espagne”, Melánges 
de la Casa de Velázquez, IX, 1973, pp. 417-482 y X, 1974, pp. 
233-271). El expediente de las diligencias seguidas, junto con 
el texto impreso (y aquí reproducido), se encuentra en el AHN, 
Consejos, leg. 51630/1. 
La calidad literaria de la sátira es muy mala, pero da 
información sobre las características de algunos actores de 
Madrid. Sobre todo sobre los errores más extendidos entre los 
cómicos. Por lo que respecta al problema de la verosimilitud, 
no dejan de tener interés, a pesar de ser repetidas, las palabras 
sabré la diferenciación entre el ser real del actor y el papel que 
representa. 
Sátira graciosa y entretenida, para reír en tiempo de 
Carnestolendas, en la que un apasionado de los Ciegos sale en 
su defensa, contra las Señores Cómicos. Compuesta por un 
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ingenio Manchego, a el olor de unas almondiguillas, en frente 
de San Felipe el Real. 
 
Hay un Ciego, picado 
de ver sus faltas 
hechas por Comediantes, 
las de ellos canta; 
que son iguales, 
el vengarse cantando 
agenos males; 
y se remedia, 
haciendo de ellos mismos 
una Comedia. 
G. Vengan a la almoneda, 
que va barata, 
pues es cómica idea 
la que se canta; 
y son sus trajes 
de pieles de cabrito 
las principales; 
y las monadas 
son los pasos graciosos 
de las Jornadas, 
Vamos, pues, empezando 
con sus disfraces, 
supuesto, que no cuestan 
mucho los trajes; 
que el disimulo 
es el que hace la costa 
a cada uno; 
y de barato 
los dan luego un vestido, 
por no hacer casa. 
Una Galán hay famoso.- 
de los primeros 
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que cuando extiende el brazo 
pone los cuernos; 
y es cosa seria; 
y en cosas tales, 
debe de haber granjeado 
muy buenas reales. 
J. Otro con pasos graves 
mide las tablas, 
y siempre representa 
galán Fantasma; 
es muy bizarro; 
pero sus presunciones 
no son de barro; 
su fantasía 
viene a ser el Pan nuestro 
de cada día, 
P. Otro hay muy colorado 
de los carrillos, 
y es que se desayuna 
con palominos, 
que son sabrosos; 
y más si a las narices 
son olorosos; 
es cosa linda, 
si luego se le arriman 
las palomitas. 
D. Pues para figurones, 
no digo nada, 
hay uno que es figura 
pintiparada; 
y su esqueleto 
a un Montañés le pinta, 
hecho y derecho; 
y por llevarnos, 
viendo que le vendemos, 
quiere comprarnos. 
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Pues otros metemuertos 
y sacasillas, 
no son muy poco amigos 
de almondiguillas; 
y en Entremeses, 
si aquestos no se encuentran, 
es raras veces; 
y anden A golpes, 
que es razón, pues se topan, 
el que se topen. 
M. Entre estos hay un bobo, 
pues él no representa 
lo que autoriza: 
es muy dejado, 
pero sólo a nosotros 
nos ha buscado; 
y allá se lleva, 
como traiga dos cuartos, 
Sátira nueva. 
De los Sobresalientes 
hay pareceres 
de que sobresalientes 
son las mujeres, 
pues sobresalen 
más, por lo que parecen, 
que lo que valen; 
y es su donaire 
causa de que bobos 
se llenen de aire. 
Entre estos hay un tuerto, 
con solo un ojo, 
pero si la hace falta, 
podrá darle otro; 
porque aunque ciego, 
tengo un ojo de sobra, 
que es el noveno, 
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el cual es llano; 
que si él tiene malo uno, 
tengo otro sano. 
El Capataz es este 
de los remedos, 
fuerza es, pues nos pica, 
que le piquemos. 
Estése quedo 
y no busque, atrevido, 
palo de Ciego; 
que son locuras, 
cuando puede quedarse 
también a oscuras. 
R. Ricos se hallan a veces 
de bufonadas, 
que es caudal en que abundan 
las carcajas: 
dejad los Ciegos, 
que no son sus guitarras 
para esos juegos; 
y si me pican, 
les dirá lo que siento, 
en dos coplillas. 
En penas, cantaban, 
y los penados, 
tal vez ven los sucesos 
representados: 
que es de Cartilla 
que alumbra e San Marcos 
con sus velillas; 
y no lo ignoran, 
pues que lo representan 
a todas horas. 
Un Entremés sacaron 
de almondiguillas, 
yo me voy pera ellos 
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de Seguidillas; 
pues nos toca, 
y si es que las comemos, 
tenemos boca; 
y no me pico, 
que en las tablas comisteis 
las de un borrico. 
Pues un Vejete Enano, 
otro más culto, 
con sus barbas de Cabra 
hacen buen paso; 
y por ser sordos 
pierden la puntería, 
y se yerra todo; 
y con monadas 
suplen de sus orejas 
lo pespunteadas. 
Reyes, Príncipes, Condes, 
son los más de ellos, 
y en la misma Comedia 
Esportilleros. 
Y estos papeles 
juzgo son adecuados, 
pues les conviene; 
que sus despejos, 
sólo por buscar cuartos, 
se vuelven ciegos, 
Mas estas dignidades, 
si mucho duran, 
en dos horas y media 
todas se apuran; 
y en tal empeño, 
siempre ellos representan 
la vida es sueño; 
pues son soñadas 
sus Coronas y Mitras, 
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y sus Tiaras. 
Representan a veces 
lo que no saben, 
y hacen una Comedia 
de disparates: 
ay!, que no es nada 
hacer una Comedia 
disparatada; 
si lo habéis hecho, 
comiendo almondiguillas, 
muy bien los Ciegos. 
A las Damas no canto 
hoy Seguidillas, 
aunque Cascarulata 
me hace Cosquillas; 
que en Sainetes, 
a los Ciegos nos pone 
de Petimetres, 
pues con despejo 
de Antuerpia nos trajo 
para su espejo. 
P. Se lleva los aplausos 
una de Rosa; 
pero si bien se mira, 
no vale cosa: 
aplausos llega, 
y ella con los aplausos, 
se vuelve ciega; 
y con cuidado 
juzga, no hay otra tonta 
en el tablado, 
Esta en el sainete 
nos ha cantado, 
por los guantes y cintas 
de su tocado. 
Fue de gran chiste, 
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y en penas suspiran 
por el embite 
muchos, que quedan, 
para hacerla más vana, 
sin la comedia, 
F. Pues de cierta Caliope, 
no sé qué diga, 
porque es el embeleso 
de aquesta Villa. 
Muy bien lo entona, 
que para echar un aria 
tiene gran boca; 
y de un trinado 
se agarra, aunque le venga 
de pie quebrado. 
Con su donaire arrastra 
mil chichisveos, 
que de aquesta Manzana 
quieren ser Peros, 
Ellos la celan, 
pero ella por ninguno 
no se desvela; 
y a lo que veo, 
muchísimos se quedan 
con el deseo. 
En fin, para dejarme 
de estas quimeras, 
todas tienen gran chiste, 
pero son feas; 
mas lo que veo, 
que de muchos bolsillos 
sacan trofeos. 
Vamos andando, 
que hay muchos que por ellas 
están babeando. 
Por fin, Cómicos míos, 
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si habéis ganado, 
con lo que de nosotros 
habéis sacado, 
no hagáis extremos, 
que es fuerza que nosotros 
nos desquitemos; 
y poco gano, 
pues a todos las vendo 
por cuatro ochavos. 
Esta sátira he escrito 
por desquitarme, 
y sepan, que aunque Ciego, 
bien sé portarme, 
pues sin amagos 
sé escribir cuatro versos 
con cuatro tragos; 
y no sin gracia 
sé ponerlos en solfa 
con mi guitarra. 
Si acaso le han picado 
por lo que he dicho, 
dejándose de cuentos, 
cierren el pico. 
Gasten dieta 
que si no, he de ponerlos 
en la Gaceta, 
porque con arte 
vayan los Comediantes 
por todas partes. 
Lleven la satirilla 
cantada a ciegas, 
y escrita por los Ciegos 
en las Batuecas. 
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APÉNDICE C 
A continuación se ofrecen algunas mutaciones, 
representativas de otras muchas que componían el espectáculo 
de la comedia de magia. En el capítulo II, apartado Magia y 
espectacularidad, hemos tenido ocasión de ver otros ejemplos 
y de estudiarlos. Los que siguen, refuerzan lo que dijimos. Se 
puede observar cierta tendencia al enfrentamiento entre moros 
y cristianos, resultado de la pervivencia de espectáculos que 
antes del siglo XVIII basaban su comicidad en el final a palos, 
siendo los moros los vencidos. Otra manifestación de esta 
animadversión fue que, en numerosas iglesias, sobre todo de la 
costa Mediterránea, había una cabeza de moro, que hablaba y 
profetizaba. Otra modalidad, en el uso de las cabezas, consistía 
en conectarla con los tubos del órgano, de forma que producía 
efectos especiales que sobrecogían al público. Todavía en el 
sur de Francia se colocaron máscaras de este tipo, siendo muy 
famosa la llamada Gallima. Vid, F. Porras, Titelles. Teatro 
popular, Madrid, Ed. Nacional, 1981, 
La imaginación del autor, tanto como el conocimiento 
de la carpintería teatral, eran necesarias para producir unas 
mutaciones vistosas y atractivas, como muchas de las que en 
las páginas siguientes se presentan. Algunas de ellas, como las 
de jardines, retablos, palacios, son de una calidad innegable. 
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BATALLAS 
— Saldrá por debajo del tablado una tienda de Campaña 
Morisca, tras la cual se ocultará la mutación de Salón, y se 
aparecerá la de campamento de Moros con otras dos tiendas de 
Campaña, que la una se pondrá en medio con distinción, que 
ha de servir para el Rey Moro... en cada bastidor, que será de 
selva, habrá muchos moros pintados a pelotones, muchas cajas 
de guerra, muchas piezas de Cañones, con sus Carros como de 
campaña, unos pintados y otros de bulto... para que pueda 
hacer un vistoso acompañamiento y a donde mejor convenga. 
Elefantes por un la do y otro cubiertos con paños pintados a lo 
moruno... Mientras los Moros acometen a los Cristianos se 
verá en el aire, en el centro del Teatro, un Carro Triunfal... 
sentados Octavio... se hará mucho ruido de batalla dentro, y en 
el tablado nunca faltarán soldados moros y cristianas 
batallando, entrando y saliendo, y todo con la mayor viveza, 
tocando dentro Pífanos y otros instrumentos de Guerra. El 
mágico Federico, ff. 21v-22, de la 1ª jornada. 
— Mutación de peñascos con Cuevas en cada Bastidor, y 
desde la mediación del Teatro hasta el frente han de figurar 
varias grutas de donde saldrán muchas fieras, y este monte, a 
su tiempo, se ha de desgajar todo sobre el ejército de los 
moros, y sale todo el ejército de ellos a esperar a los cristianos, 
que después salen... y se da una vistosa batalla, retirando los 
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cristianos a los moros, los que a su tiempo vuelven a salir en la 
misma acción y entonces salen varias figuras bramando de las 
grutas y huyen los cristianos. El mágico Federico, f. 16r-v de 
la 3ª jornada. 
— Siéntanse todas las damas a un lado del castillo y salen los 
dos Príncipes, cada uno por el lado que se entró, y detrás una 
fila de cuatro soldados, y en llegando a los puntos del tablado 
por donde salieron, salen otras dos filas. Los Príncipes se 
hacen cortesías y, marchando hacia el foro a toque de caja y 
Pífano, irán entrando por la Puerta del Castillo, haciendo 
cortesías los Príncipes a las damas y las segundas filas harán 
los mismo al entrarse, de suerte que saliendo y entrando unos 
mesmos con este Orden compongan un grueso, colocando a 
los dos Alférez en su lugar y los tambores en el suyo y al 
entrar le batirán las banderas a Clarinda, dando tiempo en que 
puedan subir al Castillo los soldados que salen y entran de dos 
en dos, que atravesarán de un lado y otro todo el tiempo que 
salgan y entren los de abajo y aun algo más. El mágico 
Brocario. f. 13v. 
— Ocupan el foro, y en medio de los dos está Solimán. Dan 
las voces que siguen, a un lado los moros, y a otro los 
Cristianos, al son de caja y clarín que suena sin cesar. Por la 
izquierda salen diversos Moros, por la derecha varios Soldados 
Franceses de Militar, y unos y otros con broqueles. Dase una 
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reñida batalla, y en el interín, que hace diferencia de retiradas, 
cuadros y recargas, baja por medio del teatro, o patio un 
caballo blanco, de vuelta, en el que viene una persona (que 
imite ser el Rey Enrico de Francia) con peto y espada en 
mano, con botas, y espuelas, y traje militar, banda y venera, en 
acción de animar el ejército; y al acabar de deshacer sus 
vueltas, y círculos el caballo, acaba la batalla desbaratando los 
Franceses a los Moros, que se retiran huyendo. Marta la 
romarantina, 4ª parte, p. 32. 
— Descúbrese una mutación de Ciudad murada, con todas las 
fortificaciones militares, y en el centro ha de haber un 
tabladillo que corra todo el tablado de muralla, la que han de 
asaltar a su tiempo de abajo con estacas, habiendo, arriba y 
abajo, toda la gente que sea posible. En esta muralla de frente 
estará pintada la puerta de la Ciudad, con su rastrillo, para que 
se haga el asalto con la mayor perfección, con dos cubos da 
muralla, uno a cada lado, que a su tiempo vuelan, llevándose la 
Dama al segundo Galán, así como se hace en la jornada 
primera de la Primera Parte, y el Galán al Vejete, el que se 
engancha por la cintura, y va como una rana. Marta la 
romarantina, 2ª parte, p. 11. 
— Toques de caja y clarín. Mutación de tiendas de Campaña. 
Salen de soldados don Gil y Remiendo, por mano derecha. 
Don Juan y don Ruy, por la siniestra. Se abrirá el foro donde 
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estará una tienda real, dentro sentado el rey don Alfonso II de 
Portugal, de soldado galán y la reina doña Urraca, con espada 
y sombrero de plumas, A sus lados doña Leonor, doña Beatriz 
y Serafina en la misma forma de armas y plumas. El mágico 
lusitano, 1ª parte, f. l8r. 
BOSQUES 
— El teatro representa un bosque. En el foro, monte eminente, 
por el que a su tiempo se dejarán ver algunas cabras de 
movimiento, gobernadas por Andreas. Al lado izquierdo, 
marina, en la que estará una embarcación zozobrando, y en 
ella Armidas y otros. En la falda del Monte, choza grande. Por 
un lado del Monte se oyen voces de caza; por el izquierdo, 
Música lúgubre, y sale Ogronte vestido de pieles, con barba 
larga, sostenido en un medio tronco, que trae por báculo. El 
mágico de Candahar, ff. 1r-v. 
— Monte de Peñascos, y algunos Árboles, y Gruta encima, 
que coge todo el Teatro, el que estará a oscuras, por el efecto 
de una Tempestad furiosa, que forman varios truenos, y arroja 
algunos rayos. Cruzan el teatro como fugitivos algunos Osos, 
Leones y otros menores animales. El mágico de Eriván, p. 1. 
— En el primer claro del teatro ha de caer el telón de calle, 
con el que jugarán dos bastidores laterales, y detrás de éste 
habrá un cadalso con su escalera, y esta se ha de poner por la 
parte de atrás en medio con comodidad, para que suba Marta a 
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sentarse en una silla, que ha de haber en una devanadera, cuyo 
respaldo llegue a la altura de una persona sentada, para que 
cubra un figura, que habrá a espaldas de Marta, sentada en la 
misma forma, imitada con toda propiedad, previniendo, que a 
una seña, vuelva la devanadera, ocultando la figura real, y 
haciendo que ocupe su lugar la imitada, a la que llegando a 
cortarle la cabeza, se dispondrá que esté con tal arte, que al 
llegar el ejecutor a darle el golpe, se queda con ella en la 
mano, y se procurará que la circunferencia de la garganta esté 
guarnecida de unas madejas de seda floja encarnada, que 
figuren sangre, las que han de estar recogidas en el centro de la 
garganta, para que al arrancar la cabeza, caigan a su plomo; y 
para lograr este fin se les pondrán unos plomillos a las puntas, 
cuyo peso embarazará se queden rebujadas. Este cadalso se 
aparece en mutación de plaza, adornada de balconaje, y el 
telón jugará con los bastidores, advirtiendo que en todos los 
balcones se han de pintar figuras de ambos sexos, en acción de 
mirar el espectáculo. Y el telón par la parte inferior, detrás del 
cadalso, estará abierto en medio, para que Marta se introduzca 
para ponerse en el adorno, en que la espera Garzón, el cual 
será un cascarón con seis columnas y sus arcos 
correspondientes de piedra jaspe encarnada y amarilla, con sus 
basas y capiteles dorados; en cuyo adorno han de subir Garzón 
y Marta hasta el punto que convenga a la arquitectura de toda 
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la mutación, que se compondrá de columnas; y arcos, basas y 
capiteles de la propia materia que los antecedentes, 
previniendo que todas columnas han de tener movimiento 
encontrado, y lo más veloz que se pueda. Se desvanece a su 
tiempo el cadalso, y se aparece la mutación, que será el cuatro 
de la Música y sale Julieta y Revené a media mutación de 
calle. Marta la romarantina, 2ª parte, p. 29. 
CARROS TRIUNFALES 
— Descúbrese el carro de la Aurora, muy dorado, hermoso, 
tirado de Pavones, con las colas tendidas, que va pasando el 
teatro, y el resto del Jardín que estará poblado de árboles 
frutales, con las frutas transparentes, como iluminadas de los 
primorosos reflejos del sol, y variedad de Pájaros que cruzan 
con alambres de unos en otros, acompañando con los silbatos 
que imitan su canto a la música del siguiente Coro. Ha de 
haber un canapé de flores donde se sienta la dama. El mágico 
africano, f. 32r-v. 
— En dos Carros por fuera del foro, Juno y Palas, atravesando 
por la mediación del Teatro en el Aire de parte a parte, a 
ocultarse cada una a los bastidores frente a su salida. El 
mágido lusitano, 3ª parte, f. 4r. 
— Se descubre una hermosa fuente debajo de un Arco Iris, por 
donde va monteando el Carro de la Aurora, tirado de dos 
Caballos blancos, con una luz de vidrio con cabo en el 
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respaldo, y está el teatro del patio con columnas de piedra. 
Juana la rabicortona, 1ª parte (s.p.). 
— Abierto el foro, se verá una Celda, arrodillado a un altar, 
que estará a la izquierda, a Gil. Por entre los bastidores 
primero y segundo de la derecha, saldrá en un Carro tirado de 
dos Pavones, la Vanidad, dama; y por entre los de mano 
izquierda, en otro carro tirado de dos Sátiros, la Lascivia, 
dama. El mágico lusitano, 4ª parte, f. 3r-v de la tercera 
jornada. 
— Con el cuatro de la Música irán bajando por los cuatro 
claros de los laterales, cuatro carros, en los que vienen los 
cuatro elementos, y se apean en el tablado, trayendo en fuentes 
de plata: el Fuego, la espada y bastón; el Aire, un sombrero 
con plumas blancas; el Agua, un espejo; y la Tierra, el vestido 
de Marta, a la que ofrecen sus respectivas preseas con sus 
coplas, y cada carro vendrá adornado de su atributo. A estos 
cuatro carros acompañará en el centro una hermosa tramoya, 
que ocupe todo el frontis del teatro, que figurará el carro del 
Sol, tirado de sus cuatro caballos, y el pie de ellos los rótulos 
de sus nombres: PIROIS, EOO, FLECON, y ETONTE, y en el 
asiento del carro un hombre, que representa a Apolo con las 
riendas de los caballos, en acción de gobernarlos, que a su 
tiempo vuele, dejando libre el asiento, para que lo ocupen 
Marta y Garzón. Y habrá un alacrán entre los dichos caballos 
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(lo más disimulado que se pueda) en el que se engancha el 
Vejete. Téngase presente que estas cinco tramoyas han de 
transformar todo el jardín, formando otra mutación, que lo 
oculte. Marta la romarantina. 2ª parte, p. 6. 
— Al llegar a la que está desmayada en el suelo, por el claro 
que está todo abierto del segundo corredor, que será de nubes, 
va pasando un Carro triunfal, y en él Marta, sentada al lado de 
Garzón, tirando de él hombres y mujeres, y llevarán sonajas, 
panderos y castañetas; del Carro tiran cintas y, pasando por el 
aire, van como danzando. Y el pájaro grande que antes salió, 
que será un muchacho, en forma de Águila, con una hacha en 
una mano y en la otra una Corona. Marta la romarantina, 1ª 
parte, p. 23. 
— Ciérranse los bastidores, y pasa Aurora en un carro tirado 
de dos caballos blancos y conforme vaya pasando irá 
esparciendo varios grupos de resplandor y rayos. El mágico 
Segismundo, 18 parte, f. 6v. 
— Abriéndose el foro, se descubre sobre una muralla un 
primoroso carro triunfal, tirado de cuatro caballos con alas. El 
mágico de Ferrara, f. 12r. 
DESFILES 
— Hace señal al mar con el pañuelo; a este mismo tiempo 
tocará la orquesta una marcha ruidosa, y empiezan a pasar 
saliendo por el bastidor de la derecha (estando repartidos las 
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figuras del tablado en dos alas) varios elefantes, y en sus 
costillas, pintados, varios esclavos encadenados; interpolados 
con estos, salen camellos y dromedarios, que les guían 
Morillos, y traen pintadas dentro de las jaulas varias fieras, 
como leones, tigres y espines. Habiendo salido repetidos 
varios Moros de acompañamiento al tributo y algunos 
escoltando y guiando las jaulas, y uno de los últimos conduce 
en una alcándara o varal varios halcones, que traen puestos los 
capirotes encarnados, y en acabando de pasar, dice Solimán... 
Marta la romarantina» 4ª parte, p. 11. 
GRUTAS 
— Con esta repetición se entran todos por la izquierda y se 
muda el Teatro en una gruta horrorosa, empezando desde el 
frontis en Arcos de modo que hasta el foro componga una 
boca, y en él dicho foro se verá la puerta del suntuoso templo 
de Apolo y en ella una estatua que figure ser de mármol, y en 
la mano tendrá una lira, y en la otra puerta todas las Ninfas, la 
mágica Eritrea, (f. 29r). 
INFIERNO 
— Transmútase todo el Salón en una hórrida de Infierno, 
quedando los Escritorios y Escaparates en varias figuras de 
condenados con diferentes posturas. Los Espejos y pantallas 
en varios Diablillos, y el estrado quedará en un trono de 
llamas, donde estará el Demonio con un bastón de culebras; y 
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todo esto será, vestido de llamas el teatro, y por el Patio, en 
cuatro vuelos, bajarán por diferentes partes, cuatro Diablillos. 
El mágico mexicano, p. 5b. 
— Entránse por mano izquierda y a este tiempo se mudará el 
teatro. Todos los bastidores en una cueva peñascosa que, entre 
quiebra y quiebra, se dejen ver aves nocturnas, serpientes y 
otros animales espantosos. Abierto el foro se descubrirá una 
Cátedra en lo superior, una silla cuyos brazos serán las cabezas 
de dos serpientes y su respaldo un Dragón, estando sentada 
sobre la figura del Cancerbero y en ella la Magia, todo esto 
debajo de un pabellón de colores fúnebres y pinturas horribles; 
al pie de la silla, en una grada, estarán tres personas con ropas 
talares, sentadas cada una leyendo un libro, y toda esta 
mutación ha de ser oscura... A este tiempo se transparentará 
toda la mutación, figurando llamas de fuego; y de lo alto 
bajarán dos pajarotes, trayendo cada uno un hacha cogida entre 
las garras o en el pico; y por entre los bastidores saldrán, o 
subirán por escotillones, seis monstruos, cada uno también con 
sus hachas encendidas, cogidas con sus garras, puestos en pie. 
El mágico lusitano., 1ª parte, ff. 15r-16r. 
— Al tiempo de ir don Gil siguiendo al Prior para enterarse, se 
transmutará todo en Infierno, que en nichos demostrará 
colocados los vicios vestidos de negro, con velos sobre los 
rostros y hachas en las manos del mismo color. En el centro un 
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trono de fuego y en él una silla desocupada, toda iluminada, 
sobre cuyo extremo se verá a la Soberbia, montada en un 
Pavón. El mágico lusitano, 4ª- parte, ff. 2v-3r. 
— Lóbrega mansión de Infierno, con varias exhalaciones de 
llamas, Cárceles y prisiones infernales. Despeño a un lado, y 
después de los truenos, cae despeñado Luzbel. Marta 
imaginaria, p. la. 
JARDINES 
— Entran por una puerta y salen por otra, y en el ínterin se 
descubre un Cenador de jardín, lo mejor y mas pomposo que 
pueda ser; en medio de él ha de haber una fuente, que las tres 
ochavas que caen al Patio, del Pilón, las dos han de ser puertas 
que se abrirán a su tiempo, y la de medio se hundirá por 
escotillones, y por cada una sale un negro de Indio, los que 
suben; el uno para suministrar viandas, y los dos para servirlas 
de un aparador que habrá a cada un lado. En lo alto de la 
fuente ha de haber una estatua de Venus, que cantará cuando le 
corresponda. Habrá a cada lado de la fuente un laurel que 
serán dos hombres, con vestidura de Abajo arriba de lienzo 
que imite tronco, con los brazos arriba que parezcan ramas, 
que para no cansarse han de pender de arriba unas cuerdas 
donde están agarrados, de forma que cayendo el ropaje de 
troncos queden de volantes con sus violines, que están 
haciendo que tocan, y en el aparador, que será lo mejor 
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adornado que pueda habrá diferentes viandas y... todo lo mejor 
iluminado y pomposo que se pueda. Los mágicos de Tetuán, f, 
54r-v. 
— Al decir Federico “no”, se hunde Octavio por un escotillón 
y se corre mutación de jardín, calado, y el respaldo de éste 
serán unas nubes transparentes muy hermosas, que llegan 
hasta el suelo del tablado, de suerte que cubran toda la 
mutación, que ha de aparecerse junto con los dos Caballos y el 
Águila..., que estará en medio, y los caballos, uno a cada lado 
en el aire, de suerte que no tapen mucho la Cascada, que será 
el remate de la mutación, y con el medio jardín... salen por 
debajo cinco estatuas de Sátiros, que se vuelven luego de 
cartón. Dama y Galán se aparecen de estatuas sobre los 
Caballos y Federico en el Águila. El mágico Federico, f. 18r. 
— Mutación entera de Jardín y en el Centro una fuente, cuya 
traza estará sostenida de cuatro sátiros, dejándose percibir sus 
Caños de agua. En ocho Cascarones estarán colocadas cuatro 
Damas: Elena, Semele, Elicie, Tetis, con su rótulo cada una, 
que se pueda leer. Puestas sobre repisas blancas, y en la mano 
una hacheta encendida, y a Cada figura coronará un espejo, 
con dos cornucopias a los lados y sus luces en ellas. Y cuatro 
galanes... Paris, Júpiter, Apolo y Peleo. Sobre la fuente, en un 
trono de Transperantes, el Amor. El mágico lusitano, 4ª parte, 
f. 1v. 
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— Entran y se muda el Teatro en un Jardín, en cuya mediación 
habrá un nicho de murtas, como de ocho pies de alto, y sobre 
un pedestal de dichas murtas estará una Estatua de Alabastro, 
la cual es Juana. A sus dos lados estarán dos macetas grandes 
de flores y yerbas, que se han de convertir a su tiempo en dos 
Ninfas; y los adornos de esta tramoya, que están pendientes de 
ella, estarán debajo del tablado y no se verán hasta que dicha 
tramoya se transmuta y va subiendo, y la Estatua está con 
careta blanca. Juana la rabicortona, 1ª- parte, s.p. 
— Múdase el teatro en Jardín, apareciendo en el último foro 
un bien adornado cenador transparente, en cuyo centro hay un 
pedestal, y en él colocada una mujer vestida de estatua. A los 
dos lados, repartidos, hay cuatro pedestales, sobre los cuales 
hay cuatro caballos, uno frente a otro, todos con las manos 
levantadas, sostenidos solamente con los pies. Sobre los cuatro 
caballos hay cuatro hombres vestidos de estatuas a la Romana, 
los que a su tiempo volarán frente a frente, y la estatua del foro 
se hundirá; previniendo, que todos los pedestales, y los 
caballos sean blancos para que hagan juego correspondiente 
con el traje y vista de las estatuas. Marta la romarantina, 4ª 
parte, p. 20. 
— Mutación corta de Jardín, figurando las bambalinas un 
cenador, que arranque desde las pilastras de los laterales con 
algunas estatuas de medio perfil, que imiten al alabastro sobre 
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pedestales de lo propio; advirtiendo que en el centro de esta 
mutación ha de haber una fuente corpórea, la que se 
transformará a su tiempo en un hermoso pabellón, debajo del 
cual se aparecerá el Galán sentado. Canta la música. Marta la 
romarantina, 2ª parte, p. 1. 
MARINAS 
— Transfórmase el peñasco en una hermosa nave. En ella 
Federico y lucida tripulación recortada. Cúbrese el teatro de 
olas, y sobre ellas varias nereydas y tritones, con vistosas 
caracolas. Sube un claro sol que da bastante luz al teatro, y en 
su centro Apolo con su lira, Y luego, baja Eolo y Tetis, con sus 
carros tirados de sirenas. Y los vientos, de cuyas bocas salen 
ráfagas de gasa, que llegan a las velas de las naves como 
inspirándolas. El mágico africano, f, 26v. 
— Sube el telón de Selva, y aparece una vistosa marina, con 
varios bajeles en lontananza. Salen por entre las olas, cuatro 
Ninfas o Nereidas en adornos de canchas, corales y peces (que 
los mueven sin verse), y por el centro (abriéndose las ondas) 
va saliendo una concha grande en la que estará pintado el dios 
Neptuno, con su adorno al gusto, la que será suficiente para ir 
en ella Marta, Garzón y Julieta, y a su tiempo sale un Delfín 
para Revené. Y dichas Ninfas cantan. Marta la romarantina, 
4ª parte, p. 5. 
— A este tiempo ya se habrán abierto los bastidores del foro, 
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en donde se verá una perspectiva de mar, y en ella una nave 
sin remos, ni velas, en la cual se entra Segismundo y va 
pasando con serenidad. Ha de estar con tal arte esta tramoya, 
que al acabar el Aria, todas las nubes y rayos que fueran de 
gloria, se han de transformar en nubes de oscuridad, y el 
pabellón de negro, volviéndose al mismo tiempo una 
devanadera, en que se desaparece el Ángel, y queda intrépido 
en su lugar el Demonio, y al mismo tiempo se cierran los 
bastidores del foro. El mágico Segismundo. 1ª parte, f. 15r. 
PALACIOS 
— Mutación de palacio suntuoso, el que se dispondrá todo 
celado y transparente de columnas de piedra salomónicas, y 
estas con basas y capiteles, dorados, y una faja de talla dorada, 
que desde el capitel hasta la basa, las baje circundando; desde 
cuyos capiteles arrancarán unos medios puntos de la misma 
piedra, moldeados de dorado, y en los centros de ellos unos 
tarjetones de follajes de talla dorada, desde donde arrancarán 
desde un leda y otro dos colgantes de flores de talla dorada. El 
foro de esta mutación la ha de cerrar una escalera, que 
empezando en un tramo recto, a la mediación de ella se ha de 
partir en dos, que por un lado y otro sigan en forma de medio 
óvalo con su balaustraje desde arriba abajo; el cual y los 
escalones han de ser de la misma piedra azul, y todos los 
perfiles dorados; advirtiendo que, de cuatro en cuatro 
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balaustres, ha de haber una bola dorada, y todas estas se han de 
transformar, al silbo, en unos tiestos de flores, que 
acompañarán a otros que salgan a mano por cada lateral de 
dicha mutación. Y por medio del tablado, distancia de media 
vara del último escalón, saldrá un hermoso tiesto que haga 
juego, y en el centro de este un hermoso tulipán, del cual, 
abriéndose, sale a su tiempo un hombre a danzar al tablado. Al 
propio tiempo que salen estos tiestos, bajan cuatro carros, que 
se han de quedar en el aire, a la altura que convenga al 
tramoyista, en los cuales bajarán cuatro mujeres. En el primer 
tabladillo (desde donde empieza la escalera) ha de haber un 
dosel real, y sitial para el Rey, que se sienta a presidir el sarao 
con algunos Grandes a su lado, que estarán en pie. Los cuales 
bajan al tablado a su tiempo por dicha escalera; y habrá por la 
parte de dentro del vestuario dos escaleras cómodas para que 
por ellas suban los individuos de la compañía en varios trajes 
de Máscaras vistosas, que bajarán por los dos ramos de la 
escalera del tablado; y salen en Rey, Jácame, Tubiers, 
Federica... y tocan marcha. Marta la romarantina, 2ª parte, p. 
19. 
— Mutación de Monte, con un palacio, cuya fábrica se imitará 
ser de piedra, en cuya puerta habrá dos Salvajes, uno a cada 
lado, con mazas el hombro, que parezcan ser de la misma 
fábrica. Un balcón dorado, que será el único que haya en ella, 
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porque todas las demás vistas que se pongan han de ser 
ventanas a la Italiana, y estarán en el tablado Jácome con 
bastón, el Barón y los más soldados que se pueda, y frente al 
palacio habrá dos cañones de artillería y Soldados para 
dispararlos. Marta la romarantina, 2ª parte, p. 12. 
PLAZAS 
— Mutación de plaza, su fachada con muchos balcones, y lo 
mismo en los bastidores de ambos lados; en los unos habrá de 
recortado varias figuras de hombres y mujeres, como que están 
viendo el acto, y en los otros serán naturales, y entre estos, 
Escofiesta y Cascarela. En el balcón que haga medio a la 
fachada se verán sentados Marta, Garzón, Julieta, Revené”, y 
las Estatuas de los tres de pie derecha, y cercadas de leña sobre 
el tablado, que habrá frente de dicho balcón, sin que tenga más 
luz el teatro que la que se figure salir de las llamas de la 
hoguera. Marta la romarantina, 3ª parte, p. 10. 
— Se entran por detrás de la Cortina. Se levanta y aparecerá el 
Teatro con una hermosa vista de calles, con arcos y adornos, el 
palacio de Domiciano, en el balcón de enmedio su persona y 
detrás Estéfano. En los dos balcones de los lados, Venusta y 
Emilia, sentadas cada una en el suyo. Con Venusta, Cefisa, en 
pie, y con Emilia, Pispereta. Y delante del Palacio se figurará 
una Plaza. La que paseará a su tiempo Normando, que saldrá 
en un caballo blanco de movimientos, coronado de Laurel, 
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detrás un Carro Triunfal, tirado de cuatro caballos, y en el 
remate la Fama, sobre trofeos de guerra: Saturno y su Capitán, 
todos a las ruedas traseras del Carro. Saturno a la derecha, y su 
Capitán a la izquierda. Saldrá delante del caballo Eliano, con 
parte de la comparsa, y el resto de ella detrás del Carro, y 
todos caminarán muy despacio al compás de una marcha, con 
todo el golpe de la Orquesta y al tiempo de levantar la cortina, 
cantarán dentro a cuatro. El mágico Apolonio, 1ª parte, p. 35. 
RETABLOS 
— Van a darle fuego a la mazmorra, a cuyo tiempo se 
desvanece toda, y aparece la mutación siguiente: hermosa 
galería iluminada de tres cuerpos; colocada la primera planta 
terrena en proporción de seis arcos, sostenidos de pilastras o 
columnas, y en sus foros varias celosías, tiestos y enrejados. El 
segundo cuerpo será balaustrado, en cuyos cóncavos repartidos 
estarán, Marta en traje de mujer, Jécome, Revené, Julieta y 
Cascarela, como estaban vestidos en la prisión. En el tercero 
cuerpo habrá en cada cóncavo una de las figuras siguientes en 
basas o pedestales: el primero contiene la Piromancia, 
figurada en una mujer en traje de Ninfa, que tiene en la mano 
una pira de fuego. El segundo la Aeromancia, que tiene una 
avecilla en la planta de la mano. El tercero, la Geomancia, que 
tiene el cuerno de Amaltea embrazado. El cuarto, la 
Hidromancia, con un vaso de agua. El quinto, la 
 530
Botanomancia, que tiene un manojo de flores, yerbas y murtas. 
El sexto, la Onomancia, con un espejo. Previniendo que serán 
estatuas, pedestales y columnas, con sus arcos transparentes, y 
lo mismo los nombres de las figuras colocadas en donde más 
proporcione a la Pintura. Marta la romarantina, 4ª parte, p. 36. 
— Descúbrese la habitación de la Fortuna adversa, que será 
todo el frontispicio del teatro, todo de cuevas, nichos y símiles, 
de peñascos oscuros, salpicados de cipreses, todos cogidos de 
yedras; en el nicho de en medio estará la Fortuna adversa en 
una nave sin velas, ni timón, como derrotada; encima estará el 
Dolor sobre una sierpe, que con la cola tendrá embebido el 
cuerpo con cadenas a los pies y manos; en los tres nichos de 
abajo, las tres Furias, vestidas de toneletes negros, con ramas 
de ciprés en las manos y los vestidos, y cabezas salpicadas de 
culebras; a un lado la Calamidad como leprosa, y en acción de 
pedir limosna; al otro lado, la Ira, con una espada en la mano; 
junto a ella, los Celos, con un puñal; al otro lado, la Ausencia, 
con un retrato en la mano. Todo con hachas. El mágico de 
Salerno, 4ª parte, p. 18b. 
— Ahora se descubre el Cielo, que cogerá todo el Teatro. En 
medio, sobre un hermoso trono de nubes, gasas y rayos de oro, 
está Júpiter en pie, y sobre dos hermosas Águilas, con el rayo 
en la mano izquierda. Encima de Júpiter estará Apolo en su 
carro, tirado de caballos, con 
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un sol por respaldo. Debajo de Júpiter, Diana en un carro, 
tirado de ciervos, en el respaldo Ena hermosa, y en la mano 
izquierda un venablo. A un lado, Mercurio, en un carro tirado 
de Gallos, con el Caduceo; al otro, el Amor, en un carro tirado 
de Palomas, con su Arco. Encima estará Minerva, en su carro, 
tirado de Lechuzas, con un globo en la mano. Más arriba 
estará Baco en su carro, tirado de Tigres, adornado de racimos 
y pámpanos. Enfrente Marte, en su carro, con una asta en la 
mano. De suerte que todos compongan la Esfera. Del trono de 
Júpiter saldrán rayos que vayan a parar a todos los carros, 
estando todos salpicados de Signos, Estrellas, Nubes y rayos 
de oro, todos de toneletes, y penachos, con hachas en las 
manos. El mágico de Salerno, 4ª parte, p. 21b. 
SALONES 
— La mutación, de Salón magnífico, que se acotó cuando salió 
Anselmo, se descubre ahora, compuesta con vistosa 
iluminación, varios Aparadores, y en ellos diversos platos, y 
una gran mesa ricamente adornada, con luces y ramilletes, y 
alrededor asientos pera las figuras que se acotarán. Y cantando 
la música, salen Fabricio, Leonardo, Anselmo, Paulino, 
Torbellino y otros caballeros, todos vestidos de gala. La 
mágica de Nimega, f. 89r. 
— Con esta Música se ve una escalera iluminada, que se 
desprende desde el segundo vestuario al tablado, y los 
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pedestales en que remata han de ser huecos (para lo que a su 
tiempo se dirá) y con dos hachetas; y el hueco del segundo 
vestuario ha de estar de Salón, con arañas, cornucopias y 
corredor, todo iluminado, y van bajando por la escalera 
Marta... Mientras estos versos, se abren los machones de la 
escalera, y saliendo de ellos con las mismas hachas que traían 
dos danzarines, vestidos de blanco, danzan sin dejar las 
antorchas. Marta la romarantina. 1ª parte, pp. 18 y 20. 
TEMPLOS 
— Mutación (sin alumbrado) de templo de la diosa Minerva, 
el cual se ha de arruinar a su tiempo: la diosa ha de estar en 
una tramoya de luces con sus insignias correspondientes, de 
lanza, morrión y peto, con dos Ninfas a los lados, con hachas 
encendidas; y toda la tramoya estará cubierta, y delante de ella 
un simulacro de la Diosa y junto a él un sacerdote, y 
desaparecerá el simulacro, cuando aparezca la tramoya. Salen 
cada uno en el lugar correspondiente y con la misma orden 
coronarán el tablado, y sacarán en unos canastillos, Julia, un 
par de palomas, y Domiciano, una presea. Y salen cantando a 
cuatro las Damas de acompañamiento. 
Al ir los soldados a prenderle, empezará a estremecerse el 
templo, y a la novedad, todos se suspenden. Irán cayendo de 
tiempo en tiempo algunas porciones de ruina, conforme se 
vayan diciendo los versos. Se descubre la Diosa Minerva, 
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desprendiéndose las dos Ninfas en los balancines a los lados, y 
quedando más bajas que la Diosa. Y al mismo tiempo, se 
ilumina todo el templo, con arcos y columnas caladas, con 
mucho golpe de luces. Y todo se ha de ejecutar levantando lo 
arruinado, como para volverlo a su centro y, en vez de 
acoplarlo, desaparecerá, descubriendo lo iluminado. El mágico 
Apolonio, 2ª parte, ff. 21v, 25r y 26r. 
— Sube la cortina, y en un adorno de un funesto templo, que 
imite al de la noche, se ve sobre un pedestal alto a Vayalarde, 
y más abajo, otros cuatro pedestales, en que estarán la 
ausencia, con un retrato en la mano, a que tiene vuelto el 
rostro; la adulación, con un cama león en la mano; la astucia, 
con una zorra; la fuga, con dos alas en la mano; y sobre el 
poco del suelo, estarán el engaño, con un espejo; los celos, con 
un ramo de espinas; el olvido, vuelto el rostro a la luz que 
tiene en la mano; y el rigor, con unos azotes en la mano, y 
todos con hachas. Y si Vayalarde puede en un sacabuche bajar 
al tablado, bajará; y si no, por su pie. El mágico de Salerno, 5ª 
parte, pp. 7-8. 
TRANSFORMACIONES 
— Se ha descubierto una fachada muy hermosa, que se 
compone de arcos de Jardín, debajo de los cuales habrá siete 
pelícanos: el de en medio será mayor que todos, que en siete 
tazas de jaspe blanco están vertiendo de los pechos agua, 
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salpicado todo de algunas rosas... 
Los pelícanos han abierto los pechos, y se han convertido, el 
de en medio en girasol, en que estará Clicie; los de los dos 
lados, en dos rosas, en que habrá dos mujeres; y los de las 
puntas en dos amarantos, en que habrá dos hombres, sirviendo 
las colas de tallos a las flores, que se dirá cómo ha de ser. 
Los pelícanos, que han sido siete devanaderas, dan vuelta, y se 
ve un copiosísimo ejército en guisa de pelea, en esta forma: 
está el respaldo pintado de banderas, hombres, tambores, picas 
y otros trofeos militares, a manera de ejército. Delante de las 
devanaderas, sobre repisas que salgan fuera, están hombres de 
cartón de cuerpo entero, armados unos detrás de otros, en 
proporción y simetría; y en la de en medio estará Diana, 
vestida de hombre, con espada en mano, y bastón de General, 
y suenan caja y clarines. El mágico de Salerno, 5ª parte, pp. 
12b, 15a y 16a. 
TRONOS 
— En un trono de gloria, todo orlado en transparentes los 
atributos de Nuestra Señora, bajará la Niña que la representa, 
vestida de Concepción, a sus lados, dos Corazones, dos 
Ángeles y el santo subirá sobre un girasol. El mágico lusitano, 
5ª parte, f. 51v. 
— A este tiempo ya habrá empezado a bajar una tramoya que 
cogerá la mayor parte del teatro, toda de nubes, y rayos 
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resplandecientes, y en lo bien imitado de un pabellón carmesí 
y oro, que habrá en medio 
en forma de trono, cuyas cortinas tienen cogidos varios 
cupidillos, estará un espíritu impura en forma de ángel de luz, 
con su antorcha en la mano. El mágico Segismundo, 1ª parte, f. 
14v. (Véanse también los tronos descritos en “Retablos”). 
VUELOS 
— Es de advertir que el Alcalde está en un lado, y el Escribano 
en el otro, y por unos alambres, que estarán ocultos se 
aseguran los dos, de suerte que no se note, y siguen derechos 
en Vuelos rápidos por las maromas, a los Aposentos, El 
mágico Segismundo, 2ª parte, p. 22. 
— Habiendo subido Garzón a lo alto del muro, y Marta hasta 
la mitad, volará por la maroma Garzón en pie, tremolando un 
Estandarte pequeño; y Marta, asida del muro la espalda, y la 
espada en la mano, o una hacha encendida, vuela el Cubo 
hasta los aposentos, dejando el claro por donde entrarán 
peleando Lafeing, Heseing, Jécome y Soldados, los 
que defenderán Milor Leix, y los suyos, hasta que a golpes los 
retiran. Marta la romarantina, 1ª parte, p. 12, 
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APÉNDICE D 
El siguiente prólogo es el que puso Zamora a la edición 
de sus comedias en 1722, Tiene interés porque puede servir de 
complemento a las ideas sobre preceptiva y estética de la 
comedia que, en su momento, se han expuesto. Muestra 
también la conciencia que tenían estos autores de la necesidad 
de renovar la escena. 
A. de Zamora, Comedias nuevas, con los mismos 
Sainetes con que se ejecutaron, así en el Coliseo del Sitio Real 
del Buen Retiro, como en el Salón del Palacio y teatros de 
Madrid, Madrid, D. Martínez Abad, 1722 (páginas 
preliminares sin numerar). 
Contigo, estudioso aficionado a la siempre infeliz tarea 
de las Musas, habla hoy el sucinto exordio de este primer 
libro, cuyas Cómicas Escenas pasaron al humo de la Prensa 
desde la pública luz de los Teatros; no empero con aquel que 
docto al uso, práctico al repente y Maestro sin escuela, 
aprendió a un mismo tiempo a leer y mormurar; pues tú, como 
quien sabe lo que cuesta un acierto, tomarás en cuenta de los 
errores, el cuidadoso afán de no cometerlos; y aquél (como 
quien tasa un oro que no conoce) pondrá para voto, en lugar de 
la razón, el capricho, sin conocer, que quien pide antojos a su 
pasión, no deja de caminar a ciegas. 
Es la Poesía Cómica un difícil Arte, para cuyo acierto, 
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en el bullicio de las figuras, y el adorno de las Tablas, más 
aprovecha el uso, que el estudio. Es un cierto imperceptible 
primor, que ni se puede enseñar, ni se permite aprender, hasta 
que en fuerza de los hábitos continuados, se deja hallar el 
acaso, sirviendo de Maestros para en adelante los errores, que 
sin culpa se cometieron primero. En fin, es un empeño, que 
pasando de necio, a loco, emprende en la corta duración de 
una Comedia, divertir tres horas al docto, engañar otras al 
ignorarte, enmendar los casos de la naturaleza, empedrar de 
chistes la seriedad, vestir al uso del Siglo en la historia, fingir 
un solo cuerpo al caso, y al episodio, y para perfección de la 
Obra (sin perder de vista la Cronología y la demarcación) 
afeitar el espejo de el ageno gusto el propio trabajo. 
De todos estos precisos materiales se ha de fabricar la 
melindrosa diversión de una tarde, y la disonante 
complacencia de un concurso popular, cuya multiplicidad de 
genios, sin hacerse cargo del afán, quiere dar a su gusto la 
indebida calidad de decisivo, quedándole solo al Ingenio el útil 
consuelo de no ser como los que le mormuran. 
Osadía fuera decir, que he acertado a imitar los 
preceptos del mayor Maestro de esta Arte difícil y desgraciada, 
nuestro célebre Español Don Pedro Calderón de la Barca; pero 
también mintiera si no dijese que los he procurado seguir, 
debiendo a mi juicio, el conocer cuan serán las pinceladas, que 
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no observen aquel dibujo, por más que quiera desmentirme la 
novelera condición del Siglo, en quien (debajo de la sujeta 
materia) se ha metido a indecente el Gracejo, A Tramoyista el 
aparato, a Volatín el tiempo, a ficción la Historia, a 
contemplación la Verdad, y últimamente a Maestro de Capilla, 
el Numen, como si cada elemento de estos no hubiese hasta 
aquí concurrido a formar proporcionadamente un Orbe 
perfecto, en quien (sin confundirse las cualidades) hacían sus 
aplicaciones hermoso el todo, y a las partes, sin dejar de ser 
divertidas, por ser regulares. 
No es esto querer eximir mis líneas de la común nota, 
en quien las estrenó representadas, y las repite impresas, sólo 
manifestar sinceramente, que en la escasez de Profesores, que 
hoy conoce la Poesía Cómica, un solo voto me basta para 
premio, dejando a la mordacidad común desairada de tenerla 
conocida, como lo manifestará en adelante el desprecio de 
proseguir la impresión de las Obras de esta especie; pues ni el 
Caballo ha de dejar de correr, porque ladre el Perro, ni el 
Labrador de sembrar, porque hurte la semilla el Gorrión. 
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APÉNDICE E 
La siguiente carta de Valladares a Ceano y Barba es a 
propósito de haberle enviado este un discurso y pedirle su 
opinión. Tanto G. del Monaco, en su Bibliografía crítica, p. 
35, como Cotarelo, Bibliografía de las controversias, p. 145b 
y Aguilar Piñal, Bibliografía, II, p. 364b, leen Ceano y Bamba. 
Sin embargo, la comprobación paleográfica, constata que el 
apellido es Barba. Aguilar Piñal, en el lugar citado, nos 
informa de que este autor, que era abogado, escribió también 
un Discurso legal sobre la autoridad de los Soberanos para 
batir moneda. que no consiguió licencia de publicación. Las 
diligencies seguidas respecto a este Discurso, en el AHN, 
Consejos, leg. 5546 (133). 
La carta que publicamos, inédita, tiene algunas 
apreciaciones de interés para conocer el estado del teatro en 
los años setenta, de los actores y es una muestra de la literatura 
que se escribió en defensa del teatro. El Discurso, en opinión 
de Cotarelo y del Monaco, se ha perdido, pero bien pudiera 
haberse publicado bajo otro título, como señala Aguilar Piñal. 
La carta se encuentra en la BNM, ms. 11040, ff. 95r-
100v, y tiene algunas interesantes observaciones sobre los 
distintos tipos de público y sobre el carácter venal de la poesía. 
Valladares se muestra partidario de que el poeta “nace”, y 
menos inclinado e pensar en su instrucción. 
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Carta de don… a don Vicente Ceano y Barba acerca del 
Discurso legal de este sobre nuestro teatro cómico. 
Mi Amigo y Señor: franqueóme la bondad de Vm. su 
Discurso legal sobre nuestro teatro cómico y sus Actores, 
pretendiendo con él probar cierto lustre que reside en estos, y 
desterrar lo admitido en contrario, como error común. Y 
aunque leído prontamente, me admiré con razón viendo en tan 
pequeño cuerpo tanta recomendable porción de sólidos 
Argumentos; y que sin exasperar el gusto, con lo fuerte de la 
Idea, quedaba tranquilo el ánimo, en medio de lo inaccesible 
del empeño. 
Yo quisiera decir lo que siento de vuestro Discurso, 
que por no tocado es único; por su Naturaleza, peregrino; por 
su Idea, primera; y por sus pruebas, sin segundo. No me 
detienen para ello aquellos justos temores de que, por lo que 
influyen las leyes de la amistad, terminase en Panegírico lo 
que debe ser censura, y que por esto se atribuyese a lisonja la 
rigidez, que piden semejantes escrutinios. Esto se remediaba 
con que expusiese la claridad lo que notase el entendimiento, 
Que libre de aquella Poderosa atracción con que lo mueve la 
Voluntad, olvida todo lo que no es pureza y sólo produce lo 
que es razón. Contiéneme, sí, el conocimiento de mi 
Insuficiencia, a vista de lo excelente del Discurso; y como 
tengo por temeridad llevarse de un impulso, siendo sobre les 
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fuerzas el empeño; creí que jamás dejaría de ser incompatible 
lo profunda de su obra de Vm. con lo superficial de mi Voto. 
Bien que reconozco que si aquello es mérito por lo que tiene 
de sublime, esto no es Culpa par lo que arroja de Torpeza, 
pues una embotada comprensión mal puede rebatirla el que la 
recibe, siendo la Naturaleza la que la da. 
Sin embargo, VM. y yo hemos de incurrir en el delito 
de atreverme a Censurar su obra. No es menos Culpa el dar 
Causa el error, que el Cometerle. Las Causas, son las que 
Corrigen o Vician los efectos. Vm. fió de mi su obra; pidióme 
parecer sobre ella. Esto fue dar fomento al error de mi censura. 
Fue ser Causa de unos efectos tan insuficientes; luego si yo 
mereciese castigo, Vm. no se librará de pena. 
Principia Vm. su Discurso inspeccionando las Dulzuras 
de la Música, como hermana de la Poesía. Desciende de ella el 
Baile, todo propio del Teatro; y con estos preciosos y precisos 
antecedentes, llega a él para encontrar allí la Cómica y sus 
Actores. Esto es saber alternar con delicadeza los puntos, para 
dar en el Céntrico, que como objeto del Discurso se solicita; 
pero de tal modo Concilia Vm. esta hilación y descenso; con 
tales auxilios en lo puro de sus conceptos, en lo enérgico de 
sus Voces, y en lo lacónico de su estilo, que como es todo 
Alma, todo espíritu, y sustancia todo; después de pasar por las 
melifluas Delicadezas de la Música; por los especiosos, 
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circunspectos atractivos del Baile; por los graves, exquisito a 
tránsitos del Teatro; hace bien reflexionada crítica de la 
Comedia, para dar a sus Actores un honor que aun cuando 
hayan sabido adquirirlo, parece olvidaron el modo de 
reconocerlo y aumentarlo, según el mal uso que se hace de una 
facultad, que no tiene otra cosa de mala que parecer no buena 
a cuatro especies de sujetos, cuyos Votos no deben tener 
aceptación en concepto. 
Son estos en primer lugar aquellos que, por su Virtud 
conocida, ni ven, ni leen las Comedias, huyendo de las 
Censuras, que hacen de ellas los Santos Padres; y juzgan son 
las que hoy se representan, como las que usaban los Gentiles, o 
que a lo menos son muy parecidas; siendo en tal extremo sus 
distancias que lo que en las nuestras es sólo un acto 
representativo, era en aquellas ejecución; y lo que añore 
supuesto, realidad entonces. Por esto en las amatorias, o 
amorosas, hacían los Papeles las Públicas rameras, y en las 
Trágicas, los condenados a muerte. Allí se veía castrar a un 
Delincuente representado en la Persona de Atis. Se veía 
quemar vivo a otro, haciendo a Hércules Deteo, y ejecutar la 
torpeza de la sensualidad en el incesto de Polieno con 
(ilegible) su Hermana; con otras infinitas Crueldades y 
obscenas operaciones.380 
                         
380 Man. in apol. Tert. c. 15 
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Calderón y Lope de Vega, que las arreglaron a nuestro 
presente teatro, nacieron mucho después que los Santos Padres 
escribiesen contra ellas. Y de esto se prueba irrefragablemente 
que a las nuestras no pudo comprehenderlas su censura. 
Exclúyense también aquellos Hipócritas que engañan 
con su aparente recogimiento y que, abstraídas del Mundo, y 
entrenados al Diablo, han hecho empeño de censurar las 
Comedias, y reprender por Juglares a sus Actores, procurando 
en esto pasen por Virtudes sus Cautelas. 
Tampoco deben hacer opinión aquellos críticas 
aduladores, que a imitación del Camaleón, se alimentan del 
viento de lo que necesitan y jamás se oponen a sus dictámenes, 
antes bien los califican por únicos, seguros y ciertos. Lechuzas 
que viven de lo que chupan, y al fin, de lo que chupan, 
mueren. 
Últimamente no tienen lugar aquí aquellas que no 
fueron admitidos a la parte de los intereses de los Cómicos, 
porque como sospechosos de Contrarios, toda razón los 
reprueba. 
Separadas estas cuatro clases de Personas, creo 
quedarán las Comedias sin ningún opositor. Todo esto lo 
justifica Vm. con mayor extensión, despejo y Valentía en su 
Discurso. No hace una formal suspensión en cada parte de 
estas; pero rápidamente toca cada una, y pasando como 
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Relámpago, da claridad a la mayor Tiniebla. 
Yo quisiere que Vm. se propósito se hubiese detenido 
más principalmente en probar la bondad y perfección de 
nuestras Comedias. Dice Vm. bastante, pero aún es poco para 
Satisfacer a los que necia e imprudentemente blasfeman de su 
Uso. Creo que desde que la Noble Arte de la Poesía, que es un 
destello o furor Divino; una ambrosía de los Dioses; 
Dulcísimo incentivo que arrastra y hechiza la voluntad mas 
remisa; creo, digo, que desde que la Poesía se hizo Comercio, 
desde que dio en tantos Profesores, no Poetas sino Poetastros, 
que a fuerza de producir a estrujones cuatro versos, granjean 
para satisfacerse solamente de Berzas; en fin, desde que se 
hizo venal este precioso Don degeneró su Nobleza en 
Abandono y por consiguiente a los Autores y Actores de las 
Comedias, los reputaron por abandonados. Y en esta parte 
nadie tiene que agraviarse porque, malas o buenas, yo también 
las hago, y no me querello de aquella proposición. 
Tengo por cierto que las Comedias (y me separo en 
esto de bien recibidas opiniones que sólo dicen es indiferente} 
es buena para muchos; Mala para algunas, e indiferente para 
los más. “Aliquando bona, quando que mala, Aliquando 
virtus”.381 Es sin disputa buena para aquellos que sin próximo 
peligro llegan a servirse de ella como de medio oportuno para 
                         
381 Brev. Mon. Trac. 28 c. 6 lec. 1 
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evitar, advertidos, graves Culpas que saben con cierta Ciencia 
que habían de cometer en el tiempo que dedican a esta (para 
ellos se entiende) meritoria diversión. Aliquondo bona. Es 
verdaderamente mala para algunos que dominados de una 
invencible fragilidad, hacen la Imaginación Verdugo de su 
Conciencia pues, reconociendo que para ellos es próxima 
ocasión voluntaria, no dejan de verla. Quandoque mala. Y es 
asimismo indiferente para los mas porque solo los conduce a 
ella, ya lo material del teatro, ya la propensión a la Música. A 
unos los conceptos que contiene en las Composiciones, y a 
otros la inculpable censura que hacen de lo mal escritas. Y 
como nada de esto, ex natura sua, es malo, lo alcanza la Virtud 
de la entropelia. Aliquando virtus. 
Sin embargo, Vm. manifiesta en su obra lo reprensible 
que son algunos poco honestos movimientos, que como 
producidos para diversión, suelen servir de estímulos para la 
Culpa. Jamás fue lícito el uso de lo que puede causar Daño, y 
siendo bastante el que motivan las Cómicas, ya en sus Trajes 
no conducentes para el Teatro, ya en sus movimientos 
irritables, tal vez se moderarán a vista de la Juiciosa Crítica 
que Vm. forma en este punto, y en justa recompensa del honor 
que Vm. les hace, quizá de ellos mismos hasta ahora no 
reconocido. 
Nada tiene de duro el modo en que Vm, facilita este 
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género de ignorado esplendor, con que caracteriza a los 
representantes. Sea o no facultad servil, jamás la considera 
ignominiosa; pero hoy mucho menos, a vista de unas Pruebas 
tan Claras, como las que Vm. patentiza en su Discurso. Sin 
embargo, como es un modo nuevo de pensar y “que se termina 
a desterrar un error común, creo que por esta parte no faltarán 
rivales a su obra de Vm. Es sumamente escabroso el camino 
de querer persuadir contra la antigua posesión de una práctica 
inconcusa, y aunque reconozco todo esto, afirmo 
rotundamente que las razones de Vm, convencen sus 
Argumentos son irrebatibles; su Verdad, indisputable; su 
Método, claro y nervioso; y últimamente, lleno de sólido 
Magisterio el carácter con que exorna, viste, pule y califica su 
obra; y siendo el buen principio la mayor parte de cualquiera, 
según el común axioma de los Juristas: Cuiusque potisima 
para principium est, no hay que temer con tan buen principio, 
ni la crítica de los verdaderamente sabios, ni la ineptitud de los 
puramente zoilos, que se convierten sus iras en 
acontecimientos, y nada tienen de ejecuciones. 
Tolera Vm. lo poco que he dicho, de lo mucho que hay 
que decir de su obra; ella no necesita de otro elogio, que el que 
produce su lectura, que es un compendio de erudición y un 
modelo para la más juiciosa crítica. 
De esta de Vm. hoy 19 de Julio de 1774. 
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APÉNDICE F 
Este artículo reúne las características de las críticas de 
comedias de magia. De forma excepcional, introduce 
información erudita, que debe bastante a los discursos del 
Padre Feijoo sobre magia, astrología judiciaria y 
endemoniados, y hace hincapié en lo absurdo de un mago 
pobre, incapaz de solucionar su vida. La acusación de 
impropiedad las relaciona con los autos sacramentales y las 
comedias de santos, y el anónimo autor diferencia bien entre 
mago y santo. Aunque, después, establece unas relaciones, 
demasiado simplificadoras, entre comedias de santos y de 
magia. 
A pesar de que mantiene la posibilidad de que exista 
magia blanca; en realidad, sólo considera la negra, fruto del 
contacto con la cultura gentil y pagana. En nuestras comedias, 
los pactos con el demonio se suponían entre gentiles, según la 
opinión de Bances Candamo, en el Teatro de los Teatros. 
El autor de este artículo, al trazar la historia de esta 
creencia, apunta dos comportamientos de los herejes que les 
llevó a tratar con el demonio: “la vanidad de saber” y “la 
ambición de alcanzar lo que querían”. Son los mismos medios 
que utilizará el demonio en las comedias para tentar al 
protagonista. 
Este artículo, apareció en el Memorial literario de 
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diciembre de 1786, pp. 557-563, bajo el título “Comedias 
mágicas”. 
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“Comedias mágicas”, en el Memorial literario, diciembre de 
1786. 
En este mes se han representado en ambos Teatros 
cuatro Comedias mágicas. En la compañía de Rivera, D. Juan 
de Espina en Milán, El mágico Brancanelo, La perla de 
Inglaterra, o Peregrina Doctora; y en la de Martínez, la 
segunda parte de E1 mágico de Salerno. 
Con repetir nuestro parecer, que hemos manifestado en 
otros Memoriales sobre las comedias Mágicas, o con añadir 
ahora las horribles detestaciones que hemos oído proferir 
contra ellas a hombres sensatos y de celo cristiano, pudiéramos 
concluir este punto, pero por cuanto al convencimiento de 
nuestras rezones contribuye mucho la instrucción sobre el 
origen y progresos de semejantes absurdos; ponemos en la 
consideración de nuestros lectores la siguiente... 
Breve digresión sobre las artes mágicas. 
La idolatría es casi tan antigua como el género 
humano, esto es, como la maldad y la ignorancia, y dejando a 
parte aquellos primeros pobladores del Mundo antes del 
Diluvio; poco después de liberado Noé con sus hijos de la 
destrucción universal, empezó la superstición por algunos de 
sus nietos. Olvidaron la idea del Criador, no podían 
comprender el Espíritu Supremo, y colocaron la idea de la 
Deidad en las criaturas, multiplicándolas según su número, y 
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creyéndose como inferiores a ellas, distinguiendo no obstante 
ciertos como espíritus ocultos e invisibles, y solo revocables a 
sus ruegos, del lugar de su habitación. Se les antojaron unas 
Deidades buenas y otras malas, unas benignas, otras maléficas; 
inventaron cultos, ceremonias, oraciones para inclinarlas a su 
favor: de aquí la adoración de tantos Dioses, Espíritus, 
Demonios, Genios, etc. 
Los Persas llamaban al buen Dios Orimaces, y al malo 
Arimanes; los Egipcios, Osiris y Tifón. Los Griegos y los 
Romanos al bueno Júpiter, y veneraban una multitud de malos, 
llamándolos Plutón, Cacodemón, Veyove, el Dios Averrunco, 
etc. 
La Religión se tuvo siempre por un ramo principal del 
Estado, y los que presidían a sus ceremonias y culto se 
tuvieron siempre por mas virtuosos y sabios; estos eran 
llamados Sacerdotes, Magos y como intérpretes de la 
Divinidad. 
Los Filósofos o sabios que no eran de esta clase, 
acostumbrados a la autoridad de la Religión, pasaban a 
discurrir y creer que estos mismos entes se hallaban en la 
Naturaleza, y que sus ceremonias y culto era también inspirado 
por ella. Estos Filósofos, mudando los nombres a las Deidades, 
principias del Universo, llamaban al buen principio Dios, Luz, 
Fuego, Vida; y al malo, materia, tinieblas, noche, muerte, 
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nada. Aun después de establecida la Iglesia, no faltaron 
hombres obcecados, que a pesor de las luces del Evangelio, 
resucitaron la opinión de los dos principios, Malo y Bueno: 
testigos los Herejes Valentinianos, Carpocracianos, 
Cerdonianas, Albigenses, Demoníacos, etc. 
Unos y otros ciegos, aquellos por la vanidad de saber 
interpretar los secretos de los Dioses, y estos por la ambición 
de saber y alcanzar lo que querían, no reconocían los límites 
adonde puede llegar el entendimiento humano, y de dónde no 
les es dado pasar sin caer en precipicios y funestos errores; de 
aquí la aprobación de tanta supersticiosa práctica entre los 
Idólatras. Creían poder adivinar lo venidero, y tener noticia de 
lo escondido en los astros, en los elementos, en los cadáveres y 
entrañas de los animales, en el canto y vuelo de las aves, en la 
casualidad de las suertes, en los desarreglos de los sueños, etc., 
y lo que es mas, que siendo muda y sorda naturaleza a sus 
preguntas, creían que les oía y hablaba, aunque nunca hallasen 
una respuesta. 
Muchas géneros de predicciones y divinaciones 
inventaron según los entes de le Naturaleza y partes de ellos 
que inspeccionaban. Mas de 120 contamos en la Bibliografía 
anticuaria de Fabrizio. Entre estas artes se hallaban la 
Astrología, la Magia, la Goecia, la Nigromancia, los agüeros, 
los oráculos, el ordalio, les hechicerías, los talismanes, etc. 
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A los Profetas y Obradores de milagros con la 
asistencia divina del pueblo escogido de Dios, oponían los 
Gentiles sus Magos y Hechiceros; pero bien claro se deja 
conocer que Dios no puede ser autor de la Maldad y patrañas 
de los Adivinos y oráculos de los Gentiles, esto es, no puede 
menos de suceder que los de estos hayan sido falsos, y los de 
aquellos verdaderos; pues lo contrario envuelve contradicción. 
Dios permitió a Faraón que creyese que sus Magos 
obraban iguales portentos a los de Moisés; pero también le 
hizo ver sus engaños, y la infinita superioridad de poder en el 
verdadero Dios. También permitió que S. Pedro hiciese ver a 
la Iglesia la iniquidad de Simón Mago pero Dios no hace 
portentos sin necesidad; ni acostumbra a dar sin esta necesidad 
permiso a las criaturas, aunque sea al mismo Demonio, para 
trastornar el orden de le Naturaleza, y obrar prodigios propios 
de la mano de Dios. De que se infiere que todo cuanto se nos 
vende de magias y hechicerías, que no esté comprobado con la 
verdad divina, es falso, falsísimo, herético, seductivo, cuya 
credulidad es indigna del Cristianismo. 
La Religión Católica opuesta siempre a la superstición, 
condena las artes mágicas, los agüeros, los sueños, los 
sortilegios, hechizos, y demás Artes que llamaban divinatorias, 
y que estuvieron tan respetadas en las Arúspices, Agoreros, 
etc. de le Gentilidad, 
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Con todo, la Astrología Judiciaria ha necesitado de una 
orden de la potestad temporal para que en estos tiempos 
últimos se acabasen de fabricar, vender y comprar estos 
disparates; y fue menester recoger todos los Gitanos parA 
acreditar de que eran unos embusteros. Pero la Magia, aunque 
mal entendida, aún hoy persiste. 
Y a la verdad, ¿qué es esta Magia? Esta palabra se 
interpreta Sabiduría o Filosofía: y con el nombre de Magia 
natural escribieron varios Autores, principalmente entre 
nosotros el P. Hernando Castrillo, que viene a ser una especie 
de Historia Natural, aunque envuelta en algunas fábulas y 
opiniones con que mostró su poca crítica. ¿Y qué” es la Magia 
Goética, diabólica o negra, sino fábulas e imposibles, como 
hemos dicho arriba? Con estas suelen confundirse las 
operaciones de algunos charlatanes que con sus fuegos y 
ligereza de manos engañan al vulgo, el cual cree que son 
diabólicas, y con solo saber leer pudiera desengañarse en los 
libros intitulados Secretos de la Naturaleza y del Arte. 
De la opinión mal creída de las Artes Mágicas nacieron 
las fábulas teatrales de encantadores, hechiceros y mágicos. 
Circe engañosa, Medea feroz, Proteo y el pastor Giges 
ocuparon los primeros teatros, hallando el apoyo en Hornero y 
en la Mitología antigua, llena de transformaciones y 
maravillosos portentos. Ahora bien, si semejantes fábulas eran 
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verosímiles entre los Gentiles, porque estaban fundadas en la 
creencia para ellos cierta de su Teología y Paganismo; entre 
los Cristianos, de quienes esté arrancada la superstición, 
politeísmo, etc., es un principio evidente ser falsa y prohibida 
por la Religión la Magia: por consiguiente inverosímiles en 
nuestros teatros sus fábulas; y juntándose a esto el error, la 
seducción, el escándalo y la credulidad son dignas de la más 
severa condenación, ¿Mas para qué nos cansamos en 
prohibirlas de nuevo, si ya se hallan prohibidas mucho tiempo 
hace, como dijimos en otra ocasión? Tal vez echarán menos 
los obstinados Cómicos la cláusula de semejante detestación 
en el edicto. 
¿Pero es posible que se hayan prohibido los Autos 
Sacramentales y las Comedias de Santos, y no se hayan 
condenado las Comedias de Diablos? ¿En qué Auto de 
misterio no había un Lucifer? ¿En que Comedia de Santo no 
había un Demonio? ¿Por qué estas se prohibieron? Porque a 
vuelta de hechos verdaderos, se fingían injuriosamente hechos 
y milagros falsos, en perjuicio de los verídicos, y en desacato 
de la Sacro santa Divinidad. Pues este es el caso de las 
Comedias diabólicas entre personajes cristianos: se mira con 
exactitud al decoro de las maravillas de Dios, y en su lugar se 
substituyen los portentos infernales atribuidos falsamente al 
Demonio, ¡Qué contradicción! ¡qué ciega ignorancia! 
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Aun cuando no eximamos estas Comedias sino 
poéticamente, son las mas desarregladas del teatro. ¿Qué cosa 
más inverosímil que pedir D. Juan de Espina a su favorecido 
Beneficios y Abadías, cuando si el Mágico fuera tan poderoso 
como se pinta, se pudiera hacer Papa? ¿Y qué creederas tan 
necias las de su amigo encumbrado a tanto favor el creer que 
su D. Juan le necesita? ¿Qué desorden mayor que el que se 
observa en El mágico de Galerno y en el Brancanelo? ¿Y qué 
estúpidos los personajes que suponiéndose de alta jerarquía, se 
pintan tan bobos como los más inocentes Mamelucos? ¿Qué 
lances más obscenos y más escandalosos que los que se hallan 
en la primera y última jornada de La perla de Inglaterra, o 
triunfo de la Inocencia, cuándo Angelio a el Demonio induce a 
Federico a gozar de Beatriz, haciéndose tan vivo el lance que 
falta muy poco a la ejecución, y degradándose tanto el 
Demonio, que hace el papel del más ordinario alcahuete? ¿Y 
esto se pone a la vista de un público tan respetable?... 
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APÉNDICE G 
El siguiente texto es un ensayo de E. Zola sobre la 
comedia de magia francesa del siglo XIX, A pesar de centrarse 
en un siglo y en un país distintos de los que han ocupado 
nuestra atención, el texto tiene indudable interés porque 
mucho de lo que Zola explica de la obra de magia francesa, 
tiene vigencia para la española del XVIII. La segunda parte del 
artículo, sobre la opereta y Offenbach, reúne unas reflexiones 
sobre el teatro, el éxito y la actividad artística que, aunque no 
relacionados con nuestro asunto, nos han parecido 
suficientemente válidas como para figurar en el apéndice. 
La fecha de composición del artículo, por lo que se 
dice en él, debe de ser o 1876 ó 1877, El texto se publicó 
inicialmente en el volumen Le Naturalisme au thèatre. Les 
Théories et les exemples, Paris, Charpentier ed, 1884, pp. 353-
371. Posteriormente se tradujo al español, aunque sin año de 
edición, ni nombre del traductor, la segunda parte de la obra, 
“Los ejemplos”, de donde hemos tomado el texto: El 
Naturalismo en el teatro (Los ejemplos”), Madrid, La España 
moderna, Colección de libros escogidos, s.a., pp. 227-253. 
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E. Zola, “La obra de magia y la opereta”, en El 
naturalismo en el teatro. 
Grandes éxitos han hecho la explotación de la obra de 
magia muy tentadora para los editores. Cuando una obra de 
este género gusta, se ganan con ella doscientos o trescientos 
mil francos. Hay que añadir que, como los gastos para 
ponerlas en escena son considerables, el director a quien le 
fracasan dos queda arruinado. Este es un negocio para 
quedarse en la calle o para echar coche en un año. Lo peor es 
que, puesta aparte la cuestión literaria, una obra de magia que 
podrá dar doscientas representaciones se parece absolutamente 
a una que no podrá dar más que veinte. Para poner la mano 
sobre la buena, hay que tener un olfato particular, hay que 
olfatear de lejos las monedas de cinco francos; nada más. El 
azar reemplaza a la inteligencia. El pintor y el sastre ayudan al 
azar. 
La obra de magia, tal como se la comprende hoy, no es 
más que un espectáculo para los ojos. Hace cincuenta años, 
cuando la boga de La pata de cabra y de Las píldoras del 
Diablo, una obra de magia se parecía a un gran vaudeville con 
cantables, en el que las sorpresas representaban la parte 
cómica. En lugar de palacios deslumbrantes de oro y pedrería, 
en vez de apoteosis con mujeres medio desnudas 
balanceándose en claridades de paraíso, se veía hombres que 
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se transformaban en jeringas gigantescas, patos asados que se 
escapaban volando del tenedor de un hambriento, ramas de 
árboles que abofeteaban a los transeúntes. 
Pero este género de bromas ha pasado de moda; la 
antigua obra de magia parece envejecida y demasiado cándida. 
Y sin pensar por un instante en renovar el género por el 
diálogo, el mérito literario del texto, se ha, por el contrario, 
disminuido cada vez más el diálogo y reducido la obra 
únicamente a un pretexto de la mise en scène. Nada más 
insustancial que un asunto de obra de magia. Existe un plan 
aceptado por todos los autores: dos enamorados, cuyo amor es 
contrariado, que tienen en su favor un genio bueno y en contra 
un genio malo, y que se casan, a pesar de todo, en el 
desenlace, después de los viajes más extravagantes por todos 
los países imaginables. Estos viajes, en suma, son el gran 
asunto, porque permiten al pintor pasearnos por el fondo de 
selvas encantadas, por las grutas nacaradas de los mares, por 
los reinos desconocidos y maravillosos de los pájaros, de los 
peces y de los reptiles. Cuando los actores dicen algo, es 
únicamente para dar tiempo a los maquinistas de poner una 
vasta decoración detrás del telón de fondo. 
Confieso, sin embargo, que no tengo alientos para 
enfadarme. Convenido que allí no hay pretensión ninguna de 
literatura dramática, pero hay verdaderas maravillas. Los 
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actores no son más personajes mudos y ricos, perdidos en 
medio de una prodigiosa visión. Desde su butaca puede uno 
creerse dormido, soñando oro y luz; y hasta las tonterías que se 
oyen, por momentos, son como las obligadas manchas de 
sombra que estropean los sueños más agradables. Los bailes 
son encantadores, porque las bailarinas no tienen nada que 
decir. Siempre hay dos o tres lindas actrices que enseñan lo 
más posible su blanca piel. Se está caliente, se digiere, se mira, 
sin tener el trabajo de pensar, mecido por una música 
agradable. Y después de todo, cuando va uno a acostarse se ha 
pasado una buena velada. 
Ciertamente, en el teatro hay que dejar un vasto marco 
a las escapatorias de la imaginación. La obra de magia es el 
marco más a propósito para esta licencie exquisit. Voy a decir 
cual sería la obra de magia que yo quiero. El mayor de 
nuestros poetas líricos escribiría los versos; la música la 
compondría el más ilustre de nuestros músicos. Confiaría las 
decoraciones a los pintores que son glória de nuestra escuela, y 
llamaría a los primeros de entre nuestros escultores para que 
indicaran los grupos y velaran por la perfección de la plástica. 
Y no es esto todo; se necesitaría, para representar esta obra 
maestra, mujeres hermosas, hombres fuertes, los actores 
célebres en el drama y en la comedia. Asi, todo el arte 
humano, la poesía, la música, la pintura, la escultura, el genio 
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dramático, y además la belleza y la fuerza, se reunirían, se 
emplearían en una maravilla única, en un espectáculo que 
dominaría a la multitud par todos los sentidos y le daría el 
agudo placer de un goce decuplicado. 
¡Ah! ¡Ya sería tiempo de barrer los espectáculos de 
feria que manchan las escenas de nuestros mejores teatros, de 
arrojar al arroyo los libretos estúpidos, cuyo ingenio consiste 
en calembours rancios y en patadas en el trasero; las partituras 
vulgares que cantan todas los mismos sonsonetes de feria; las 
sorpresas envejecidas, las decoraciones demasiado suntuosas 
que chorrean un oro imbecil y burgués! Le devolvería nuestros 
teatros a los grandes poetas, a los grandes músicos, a todas las 
grandes imaginaciones. En nuestra investigación moderna, 
después de nuestras direcciones del día, las obras de mágia nos 
harían, por la noche, sonar despiertos con todas las grandezas 
y todas las bellezas humanas. 
II 
Confieso mi ternura por la obra de mágia. Es, lo repito, 
el único marco donde admito, en el teatro, el desdén de lo 
verdadero. Se está en pleno convencionalismo, en plena 
fantasía, y allí el encanto es mentir, escapar a todas las 
realidades de este bajo mundo. 
¡Y qué hermoso dominio, esa región del sueño poblada 
de genios bienhechores y de hadas malas! Las princesas y los 
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pastores, los sirvientes y los reyes viven en una dulce 
familiarided, amándose, casándose los unos con los otros. 
Cuando una montaña, un abismo, un universo son obstáculo 
para los amores de los héroes, la montaña desaparece, el 
abismo se colma, el universo se disipa en humo, y los héroes 
son felices. Allí no hay peripecias sin salida, desenlaces 
imposibles, porque los talismanes facilitan las combinaciones 
de las fébulas más extravagantes. Jamás se encuentran los 
autores cohibidos por la verosimilitud y la lógica; pueden 
marchar en todos los sentidos, tan lejos como quieran, seguros 
de no tropezar en ninguna muralla. Un toque de varita, y la 
muralla se entreabre. 
Se puede decir que la obra de magia es la fórmula por 
excelencia del teatro convencional, tal como se le entiende en 
Francia desde que los vaudevillistas y los dramaturgos de la 
primera mitad del siglo pusieron de moda las obras de intriga. 
En suma, ponían como principio la inverosimilitud, sin 
perjuicio de emplear todo su ingenio para hacer aceptar en 
seguida, como imagen de la vida, lo que no era más que una 
caricatura. Se encontraban molestos en el drama y en la 
comedia, mientras que no les sucedía lo mismo en la obra de 
magia: aquí estaba la única diferencia. 
Querría precisar esta idea. La marcha escénica de una 
obra de magia es pueril, de una candidez buscada, yendo 
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francamente a lo maravilloso; y por esto es por lo que la obra 
encanta a los niños pequeňos y a los niños grandes. Cuanto 
mayor es la inverosimilitud, más seguro es el encanto. Se 
detiene uno ante ella como ante esos teatros de polichinelas 
que atraen en los Campos Elíseos a los soñadores que pasan. 
Parece como si esos personajes fantásticos y esa acción loca 
fueran símbolo detrás de los cuales se oye a la humanidad 
agitarse con risas y lágrimas. Los juguetes, hablo de los 
juguetes baratos, los caballos, los borregos, las muñecas, todos 
esos enimales de cartón groseramente pintarrejeados y de 
formas tan extraordinarias, tienen también esa inverosimilitud 
lamentable o grotesca con perspectivss más allá de la vida. Al 
mirarlos, se sale de la tierra, se entra en el mundo de lo 
imposible. Yo adoro esos juguetes como adoro les obras de 
magia. 
La comedia y el drama, por el contrerio, están 
obligados e ser verosímiles. Una necesidad los sujeta al 
pavimento de las calles. Mienten, pero es preciso que mientan 
con muchas preceuciones, so pena de lastimarnos. El triunfo 
de nuestros autores ha sido disfrazar lo más posible sus 
mentiras, gracias a un convencionalismo sabiamente regulado; 
de aquí el código del teatro. Nos han acostumbrado poco a 
poco al personal cómico y dramático, que no es otro que un 
personal de obra de magia, sin lentejuelas ni sorpresas, borroso 
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y achicado. Para mí, entre un rey de obra de magia y un 
príncipe de los vaudevilles de Scribe, no hay más que una 
diferencia: los dos son mentidos; pero el primero me encanta, 
mientras que el segundo me irrita. Y así para todos los demás 
personajes: no son más humanos en un género que en otro; se 
agitan igualmente en pleno convencionalismo. No hablo de la 
intrigu en sí; por mi parte encuentro mucho mas razonables las 
combinaciones escénicas de Rothomago, por ejemplo, que las 
de una multitud de obras tenidas por serias, cuyos títulos es 
inútil citar. 
Quiero llegar a la conclusión de que el encanto de la 
obra de magia está para mí en la franqueza del 
convencionalismo, mientras que, por el contrario, me disgusta 
la hipocresia de este convencionalismo en la comedia y el 
drama. Queréis sacarnos de nuestra existencia de todos los 
días, y anticipáis como argumento que el público va a buscar 
al teatro mentiras consoladoras, sostenéis la tesis del ideal en 
el arte; pues bien, dadnos obras de magia. Ya sabemos que 
vamos a soñar despiertos. Y, por otra parte, una obra de magia 
no es ni siquiera una mentira, es un cuento en el que nadie 
puede engañarse. En ella no hay nada bastardo, es todo 
fantasía. El autor confiesa que no trata de salir de lo imposible. 
Pasad a un drama o a una comedia, y sentís 
inmediatamente que el convencionalismo resulta mortificante. 
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El autor hace trampas. Marcha por el terreno de lo real; pero 
como no quiere aceptar este terreno lealmente, se pone a 
argumentar, declara que lo real absoluto no es posible en el 
teatro, e inventa recursos, trunca los hechos y las gentes, 
adereza esa abominable mezcla de los verdadero y de lo falso, 
que deberia dar náuseas a todas las personas honradas. La 
desgracia es, pues, que nuestros autores, al dejar las obras de 
mágia, conservan su fórmula y transportan sin grandes 
cambios a los estudios de la vida real; se contentan con 
reemplazar los talismanes con los papeles perdidos y 
encontrados, los personajes que escuchan a las puertas, los 
caracteres y los temperamentos que se desmienten de un 
minuto a otro, gracias a un simple parlamento. Un silbido, y se 
verifica a la vista un cambio en el personaje lo mismo que en 
la decoración. 
Si realmente la verdad fuera imposible en el teatro, si 
los críticos tuvieran razón al admitir como principio que hay 
que mentir, yo repetiría sin cesar: “!Dadnos obras de magia, y 
nada más que obras de magia!” Aquí está entera la fórmula, 
sin ningún jesuitismo. He aquí el teatro ideal tal como yo lo 
comprendo, haciendo hablar a los animales, paseando a los 
espectadores por los cuatro elementos, poniendo en escena los 
héroes del Petit Poucet y de la Belle au bois dormant. Si tocáis 
en la tierra os exijo inmediatamente personajes de carne y 
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hueso, que realicen funciones razonables. Hay que elegir: o la 
obra de magia, o la vida real. 
Pensaba en estas cosas, viendo la otra noche 
Rothomago que el Chatelet acaba de volver a poner en escena 
con gran lujo de trajes y de decoraciones. Ciertamente, esta 
obra de magia, desde el punto de vista literario, apenas vale 
más que las otras; pero es elegre y tiene el mérito de ser un 
buen pretexto para los esplendores de la mise en scène. 
Nada más democrático de ordinario que el aunto de 
estas obras. Así, Rothomago descansa sobre el doble amor de 
un joven príncipe por una pastora, y de una joven princesa por 
un campesino. Naturalmente, el príncipe y la princesa, -a 
quienes se quiere casar uno con otro, acaban por casarse cada 
cual con el objeto de su amor. Y notad que príncipe y princesa 
son adorables, qua harían una pareja encantadora. No importa, 
no se aman, la fuerza de los talismanes les impide verse, sin 
duda, y sus corazones se van, a pesar de todo, a pindonguear 
por la aldea. Tado esto es loco, y sin embargo es lo que hay de 
más razonable en la obra, porque no cuento los paseos por el 
aire sobre un dragón, ni las historias de piratas que vienen a 
coger a las aldeanas en los trigos. 
III 
He visto en el teatro de la Gaité”, el Chat botté, una 
obra de mágia de Blum y Tréfen. 
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¡Qué adorables cuentos, esos cuentos de Perrault! 
Tienen un sabor de candidez exquisito. Se ha hecho cosa más 
ingeniosa, más literaria; pero no se ha encontrado ese acento 
tan fino de sencillez y de malicia. Esto nos viene directamente 
de nuestra vieja Francia; no hablo de los asuntos, porque los 
sabios se han entretenido en encontrarlos más o menos en 
todas las mitologías; hablo del tono gallardo y franco, de la 
sencillez de la fábula. El narrador ha dicho con toda franqueza 
lo que tenía que decir, y en cada línea vive la humanidad. 
Bien sé que en nuestros días se ha encontrado a 
Perrault inmoral. Como todo el mundo sabe, tenemos una 
moralidad muy quisquillosa. Donde nuestros padres reían, 
nosotros nos ruborizamos. Nos asusta, sobre todo, la palabra; 
porque todavía sabemos acomodarnos con la cosa. Ponemos 
hojas de parra a los antiguos, y nuestras hijas bajan la cabeza 
al pasar, lo que prueba que están muy adelantadas para su 
edad. Esto es de una refinada hipocresía, que hace más 
picantes los placeres prohibidos. Ya no se sabe mirar la vida 
de frente, con franca y límpida mirada. 
Por eso se han hecho inmorales los cuentos de Perrault; 
quiero decir, que se discuta sus conclusiones desde el punto de 
vista de la lección moral. Se querría que Dios, la Providencia y 
lo demás entrasen en el asunto. He aquí, por ejemplo, el Chat 
botte, ese maravilloso gato que se pone al servicio del marqués 
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de Carabas y que lo casa con la más bella de las princesas, 
gracias a la agilidad de sus patas y a la fertilidad de sus 
astucias. Es un maestro en el arte de engañar; miente con 
perfecto aplomo, y engaña a los pequeños y a los grandes, Su 
único mérito es ser fiel a la fortuna de su marqués. Imaginaos 
un lacayo del teatro antiguo, uno de esos pícaros que tienen 
todas las trastadas en su alforja y que no triunfan más que por 
invenciones del diablo. 
He aquí nuestra moral indignada. ¡Admirable asunto 
para hacer un sermón contra la mentira! Si hay una fortuna 
mal adquirida, es con seguridad la del marqués de Carabas. 
Vive del robo y se casa con la hija de un rey, por una serie de 
estratagemas que en nuestros días a un yerno al banquillo de 
los acusados. ¡Y se osa poner semejantes historias en manos 
de los niños! ¿Es que se quiere que se hagan estafadores? Aquí 
no pueden tomar gusto sino a los caminos tortuosos. La 
conclusión del cuento es, en suma, que para triunfar vale más 
la habilidad que la honradez. 
¡Oh, siglo púdico y moral, en que los burgueses temen 
a las obras escritas como las feas temen a los espejos! En el 
teatro se exige que sea recompensada la virtud. En la novela, 
se quiere dos almas nobles por cada alma baja, de la misma 
manera que en ciertas confituras de frutas amargas se 
necesitan dos libras de azúcar por cada libra de frutas. Esto es 
 569
completamente nuevo, esto es una fiebre de hipocresía en el 
período agudo. Y son numerosos los síntomas; las cosas más 
naturales se hacen indecentes, cuando se tiene la preocupación 
continua de la indecencia. Nada semejante en la hermosa salud 
sanguínea de los siglos pasados. Sin remontarnos hasta 
Rabelais, leed a La Fontaine y a Moliere, todo el siglo XVI y 
todo el siglo XVII, y no encontraréis en ninguna parte ese 
prurito de moral que parece ser la comezón de nuestros vicios. 
Se reía alto, se hablaba de toda, aun delante de las damas; 
nadie creía que fuera necesario vigilar a toda hora su propia 
honradez y la del vecino. Erán buenas gentes, esto era natural. 
Por lo demás, se amaba la vida y no se enfadaban contra lo que 
vivía. 
¿Acaso porque los cuentos de Perrault son 
considerados de una moral demasiado elástica, es por lo que 
los autores de Chat botte no han seguido este cuento a la letra? 
Es posible. Para que el cuento fuera ejemplar hoy, habría que 
introducir en él un honrado pretendiente a la mano de la joven 
princesa, un ingeniero, de buenas costumbres y que hubiera 
conquistado todos sus grados en los concursos y exámenes; en 
el desenlace, el sería quien por su mérito llegara a ser yerno 
del rey, después de haber confundido a aquel pícaro gato y a 
su marqués de ocasión. Esto haría desmayarse de gusto a 
nuestras señoritas. Bromeo, y sin embargo, me irrito al pensar 
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en esas “conveniencias” literarias que habrían anegado por un 
siglo nuestra literatura, si no hubieran resistido espíritus 
obstinados. !Pobre gato! ¿Quién amará todavia tu gracia felina, 
tu socarranería llena de bruscos saltos, tu arte de vivir, gordo y 
lúcido a costa de la pereza y de la tontería humana? Tú eres la 
vida, y por eso, felizmente, eres eterno. 
IV 
Si la obra de mágia debe encontrar gracia por la 
amplitud poética que podría alcanzar, la opereta es una 
enemiga que es preciso estrangular detrás de la concha del 
apuntador, como un animal nocivo. 
En este momento, ella es la fórmula más popular de la 
tontería francesa. Su éxito es el de las canciones estúpidas que 
rodaban en otros tiempos por las calles y que ensordecían 
todos los oídos, sin que se pudiera saber de dónde venían. 
Desde que la Opereta reina, las canciones del pasado han 
desaparecido; ella las reemplaza, ella suministra tocatas a los 
Organillos, ella hace más intolerables los pianos de las mujeres 
honradas y de las mujeres sin honra. Ha llegado a ser tal su 
imperio desastroso, que las gentes de algún gusto tendrán que 
acabar por ponerse de acuerdo y par conspirar para su 
exterminio. 
La opereta comenzó por ser un vaudeville con couplets. 
Tomó en seguida la importancia de una opera bufa. Esto era 
 571
todavía su infancia modesta; galopineaba, se hacía tolerar 
ocupando poco espacio. Por lo demás, no tenía pretensiones, se 
permitía las farsas más groseras, y desarmaba a la crítica por la 
locura de sus maneras. Pero, poco a poco, creció, se exhibió 
más cada día, de rana se ha convertido en buey; y lo peor es 
que ha tomado esta importancia, sin dejar de ser un grosero 
espectáculo de feria, de un grotesco tan exagerado que hace 
pensar en las celdas de Bicetre. 
De un acto, la opereta se ha inflado hasta cinco, El 
público, en vez de contentarse con una carcajada de media 
hora, se ha acostumbrado a ese espasmo de estúpida demencia 
que dura toda una velada. Y el verse soberana lo ha osado 
todo, llevando a los espectadores a su oscuro boudoir, 
tomando de una cabriola en las más grandes escenas, el lugar 
del drama agonizante. Ha bailado su cancán, enseñándolo 
todo; ha hecho célebres a actrices cuyo único talento consistía 
en un juego de pecho y de caderas. Todo el vicio de París se ha 
revolcado con ella, y se puede nombrar las mujeres a las cuales 
ha dado hotel y coche la manera de acentuar los couplets 
picarescos. 
Aún no bastaba esto. La opereta ha soñado con la 
apoteosis. Offenbach, mientras ha dirigido el teatro de la 
Gaité, ha exhumado sus antiguas operetas de los Bouffes, entre 
otras, su Orphée aux enfers, representado en otro tiempo en 
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una decoración estrecha y con una mise en scéne relativamente 
pobre; las ha exhumado en obras de espectáculo, inventando 
cuadros nuevos, agrandando las decaraciones, vistiendo a sus 
actores con telas soberbias, dando por marco a la tontería del 
diálogo y a los sonsonetes de la música todo el Olimpo 
entronizado en su gloria. De un salto quería la opereta subir a 
la amplitud de las grandes magias líricas. No podría subir más. 
Su incongruencia, sus risas tontas, sus cabriolas obscenas, su 
prosa y sus versos escritos por porteros en francachela, se han 
exhibido por un instante en medio de un esplendor de gala, 
como una inmundicia caída en un centelleo de astro. 
Hasta había subido más arriba, porque en poco se hace 
trizas. Offenbach ya no es director, y es de creer que ningún 
teatro arriesgará en el porvenir doscientos o trescientos mil 
francos para exhibir una mala cantante, completamente 
desnuda, diciendo una canción picaresca, bajo el brillo de 
focos eléctricos. No importa, la opereta ha tocado el cielo, la 
lección es terrible y completa. 
No quiero detallar los estragos de la opereta. En suma, 
no la odio como moralista, la odio como artista indignado. 
Para mí, su gran crimen es ocupar demasiado espacio, epartar 
la atención del público de las obras graves, ser un placer fácil 
y embrutecedor, al cual cede la multitud y del cual sale con el 
gusto falseado. 
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Era preferible el antiguo vaudeville. Conservaba al 
menos una llaneza honradota. Por otra parte, si se entra en lo 
relativo al oficio, es seguro que era menos raro encontrar un 
vaudeville bien hecho que hoy una opereta soportable. La 
causa es sencilla. Los autores, cuando tenían una idea graciosa, 
se contentaban con tratarla en un acto, y con mucha frecuencia 
el acto era bueno, el interés se sostenía hasta el fin. Ahora es 
preciso que la idea dé tres actos, algunas veces cinco. Por eso, 
fatalmente, los autores alargan las escenas, deslíen el asunto, 
introducen episodios extraños; y la acción languidece. Esto 
explica por qué, generalmente, el primer acto de las operetas 
es divertido, el segundo más pálido, el último completamente 
vacío. A costa de todo, hay que llenar la velada entera, para no 
repartir los ingresos con nadie. Y la frase ordinaria de 
bastidores es que la música lo hace pasar todo. 
Offenbach es el gran culpable. Su música, viva, alegre, 
dotada de verdadera encanto, ha hecho la fortuna de la opereta. 
Sin él, jamás habría alcanzado un triunfo tan absoluto. Hay 
que añadir que ha sido singularmente secundado per Meilhac y 
Halevy, cuyos libretos quedarán como modelos. Ellos han 
creado el género con un aumento forzado de lo grotesco, pero 
conservando un espíritu muy parisién y una encantadora finura 
en los detalles. Se puede decir de sus operetas, que son 
graciosas caricaturas que se alzan a veces hasta la comedia. En 
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cuanto a sus imitadaros, a los que no quiero nombrar, estos son 
los que han arrastrado la opereta a las alcantarillas. !Y qué 
extraños éxitos, hechos de no se sabe qué, que arden como 
regueros de pólvora! Se la puede definir diciendo que es la 
conjunción de la medianía fácil de un autor con la medianía 
complaciente de un público. Las frases que entran en todas las 
inteligencias, la música que se ajusta a tadas las voces, tales 
son los elementos de que se componen las más populares. 
Se nos hace esperar la próxima muerte de la opereta. 
En efecto: es cuestión de tiempo, según los azares de la moda. 
!0h! Cuando nos desembaracemos de ella, temo que brote en 
su estercolero otro hongo monstruoso, porque es preciso que la 
estupidez salga, a pesar de todo, como los granos de la sarna; 
pero dudo verdaderamente que podamos ser afligidos por una 
picazón más desagradable. 
V 
¡Qué madastra la boga! ¡Cómo gasta en algunos años a 
sus hijos mimados! El caso de Offenbach es a propósito para 
inspirar las reflexiones más filosáficas. 
¡Figuráos! Offenbach ha sido rey. Aún no hace diez 
años reinaba sobre los teatros; los directores le ofrecían, de 
rodillas, primas sobre platos de plata; la crónica, todas las 
mañanas, le tejía coronas. No podía abrir un periódico sin 
tropezar con indiscreciones relativas a las obras que preparaba, 
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a lo que había comido en el almuerzo, a lo que comería por la 
tarde en la comida. Y confieso que esta obsesión me parecía 
explicable, porque Offenbach había creado un género; con su 
batuta dirigía la danza de una época aficionada a danzar. Ha 
sido y quedará como una fecha en la historia de nuestra 
sociedad. 
¡Hace diez años! ¡Y cómo han cambiado los tiempos, 
buen Dios! Hay que acordarse de que él fue el que dirigió el 
cancán de la Exposición de 1867. En todos los teatros se 
tocaba su música. Los príncipes y los reyes venían a correrla a 
su baile. Más de una alteza a quien embriagan sus turlututus, 
echó por tierra la virtud de sus cantatrices. El arco de su violín 
daba el compás a aquel mundo galante, que los llamaba 
“maestro”. Maestro no era bastante; pasaba al rango de dios. 
Como el saboyano que hacía saltar con el pie sus muñecos 
ensartados en una cuerda, el debió tener hermosas 
satisfacciones de amor propio, él que hacía saltar, nariz contra 
nariz, vientre con vientre, príncipes y mujerzuelas. 
Y he aquí que el dios está por tierra. Todavía tenemos 
una Exposición universal; pero otros son los encargados de 
divertir. Toda una nueva generación de maestros amables se ha 
apoderado de los teatros, de tal modo, que el antecesor, el dios 
del baile, ha tenido que quedarse en su nicho, solitario, 
pensando amargamente en la ingratitud humana. En la 
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Renaissance, el Petit Duc; en las Folies Dramatiques, los 
Cloches de Corneville; en Varietés, Niniche; los Bouffes 
cerrados; y esta clausura ha sido ciertamente el golpe más rudo 
para Offenbach. ¡Los Bouffes cerrados durante una Exposición 
universal; los Bouffes que han sido la cuna de Offenbach ¿No 
es esta la confesión brutal de que su repertorio, tan 
considerable, no atrae ya al público y no da dinero? 
La caída es tan dolorosa, que ciertos periódicos han 
tenido lástima. En estos dos últimos meses he leído en muchas 
ocasiones notas desoladas. Asombrábanse con indignación de 
que Offenbach fuera arrojado así a un rincón como una camisa 
sucia. Se recordaba los servicios que ha prestado a la alegría 
pública, se conjuraba a los directores a volver a poner en 
escena, al menos, una de sus obras, a título de consuelo. Los 
directores se hacían los sordos. Al fin se ha encontrado uno, 
Weinschenck, que ha consentido en sacrificarse. Acaba de 
poner en la Gaité Orphée aux enfers. Ignoro si el negocio es 
bueno, pero Weinschenck habrá hecho, al menos, una buena 
acción. El principio de los turlututus está salvado; ya no se 
dirá que ha habido una Exposición universal sin música de 
Offenbach. 
Ciertamente, no me gusta herir a las gentes caídas. 
Hasta confieso que me enternece y me interesa Offenbach, 
ahora que la boga lo abandona. En otro tiempo me irritaba; los 
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éxitos engañosos me han puesto siempre fuera de mí. Pero 
ahora llega para él la justicia, y es terrible cosa para un artista 
esta justicia cuando vive aún y asiste a su descrédito. El 
público es un niño mimado que rompe sus juguetes cuando ya 
no le divierten. Se ha envejecido, se ha soñado con una larga 
gloria, cegado sobre su propio valer por la humareda del 
incienso más grosero, y un día todo se viene abajo; la gloria es 
un montón de cieno, donde se ve uno enterrado antes de morir. 
No conozco vejez más abominable. 
Y ya que me he puesto a moralizar, sacaré una 
conclusión de esta aventura. El éxito es despreciable; me 
refiero a ese éxito de boga que pone las canciones de un 
hombre en la boca de todo un pueblo. Estar solo, trabajar solo; 
no hay mejor higiene para un productor. Se crea entonces 
obras sólidas, obras en las que se pone uno todo entero; en los 
primeros tiempos, estas obras pueden tener un sabor amargo 
para el público, pero se hace a ellas, acaban por gustarle. 
Entonces viene una admiración sólida, una ternura que crece a 
cada generación. Sucede que las obras, muy aplaudidas en el 
resplandor pasajero de su novedad, no duran más que algunas 
primaveras, mientras que las obras rudas, desdeñadas a su 
aparición, alcanzan la inmortalidad. Creo inútil citar ejemplos. 
Diré a los jóvenes, a los que principian, que toleren con 
paciencia los éxitos robados, cuya injusticia les abruma-
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¡Cuántos jóvenes que sienten en si el sordo rumor de una 
personalidad, se quedan durante horas pálidos y desalentados, 
en presencia del triunfo de algún autor mediano! Se sienten 
superiores, y no pueden llegar a la publicidad, estando 
cerrados todos los caminos por el encaprichamiento del 
público. Pues bien, que trabajen y que esperen. Hay que 
trabajar, trabajar mucho, todo está en esto; en cuanto al éxito, 
viene siempre demasiado pronto, porque es un mal consejero, 
un lecho dorado donde se cede a las cobardías. 
Jamás se está más sano intelectualmente que cuando se 
lucha. Se vigila, se está firme, se pide a su talento el mayor, 
esfuerzo posible, sabiendo que nadie os hará un favor. En estos 
períodos de combate, cuando se os niega y se quiere afirmar la 
propia existencia, es cuando se produce las obras más fuertes y 
más intensas. Si viene la boga, es un gran peligro: ablanda y 
quita aspereza a la piedra de toque. 
No hay, pues, para un artista vida más hermosa que 
veinte o treinta años de lucha, que terminan por un triunfo 
cuando llega la vejez. Se ha conquistado el público poco a 
poco, se llega a la gloria segura de la solidez del monumento 
que se deja. En derredor se ha visto caer las reputaciones de 
cartón, los éxitos oficiales. Es un gran consuelo decirse, en 
todas las miserias, que la boga es pasajera y que, en suma, 
sean cuales sean las ligerezas y las injusticias del público, 
 579
llega la hora en que sólo quedan en pie las grandes obras. 
¡Desgraciados los que alcanzan demasiado éxito! Tal es el 
caso de Offenbach. 
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APÉNDICE H 
Esta sátira contra Salvo se escribió entre 1719 y 1720, 
pues alude a la composición de la cuarta continuación de El 
mágico de Salerno. estrenada en 1719. Pone de manifiesto el 
autor la libertad de Salvo al tratar la figura de Vayalarde 
(Abelardo) y su capacidad para componer comedias. Esa 
facilidad “endiablada” para producir “tal sarta de desatinos” 
hace que el anónimo autor se, centre tan solo en lo demoníaco 
que las obras de Salvo tienen. La sátira se encuentra en la 
BNM, sign. ms. 12955/ 46. 
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Sátira en romance contra el poeta D. Juan Salvo y Vela, autor 
de la comedia El mágico de Salerno: Pedro Vayalarde: 
 
Poeta salvo el lugar 
que has venido a dar vejamen 
como mal historiador 
al Mágico Vayalarde. 
Porque a deslucir te atreves 
su ingenio, viveza y arte, 
no digo cómo la hiciste, 
sino cómo la pensaste. 
Tal sarta de desatinos, 
el ponderarlos no es fácil, 
y sólo de un ingenio torpe 
pudieran experimentarse. 
No hay que admirar hayas hecho 
de Comedia cuarta parte, 
pues hay para tus asuntos 
cuatro senos o lugares. 
Diablo en vida, Diablo en Muerte 
y Diablo después le hallaste, 
y temo que has de endiablar 
del mundo las cuatro partes. 
Más de Cinco mil Comedias 
puedes hacer, si las haces 
tales cuales, porque siendo 
tuyas, serán tales cuales. 
Otros poetas se han visto 
dados al mundo y la carne, 
pero uno tan dado a el Diablo 
no es posible el encontrarle. 
Poeta, Diablo Cojuelo, 
por tu Pata y tu dictamen, 
no pudiendo hallar las Musas, 
buscas a los familiares. 
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Deja de escribir Comedias 
porque el Diablo no se canse 
de los graves testimonios 
que has llegado a levantarle. 
¿Quién te aconsejó" que hicieras 
tan nunca esperado examen 
de la paciencia de todos 
cuantos ven tus Disparates? 
¿No adviertes que están los gustos 
tan exagerados, que darles 
con un Diablo a cada paso 
es hacerles que se endiablen? 
Si tu hicieras los Teatros 
como las Comedias haces, 
fueran sin pies ni cabeza 
Teatros y Comediantes, 
Vayalarde, más de ti 
que del Diablo, ha de quejarse, 
pues él le dio habilidad, 
pero tú se la repartes. 
Y pues tu maldito ingenio 
Diabólicamente esparce 
endemoniadas las coplas, 
endemoniados los lances, 
Conjuróte, va de retro 
porque tú ni tus secuaces, 
de tu espirituada Musa 
no vuelvan a ser farsantes. 
Pata Coja, sal del Mundo, 
no vuelvas a inficionarle 
y condenado te veas 
a un Infierno de asonantes, 
pues mereces que tu Idea 
los Diabólicos afanes 
que los poetas te den 
al Diablo, y más adelante. 
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